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RESUMO 
Esta pesquisa propõe uma investigação sobre os aspectos políticos presentes nas obras 
de Antonin Artaud e as implicações do trabalho deste autor na relação entre teatro e poder. 
Levando em consideração a extensa obra de Artaud e sua grande contribuição para o teatro e 
para a cultura, visando fazer um recorte para este trabalho, escolhemos dar maior ênfase em 
escritos produzidos em dois períodos da vida do autor: a participação no movimento 
surrealista e o período de internação em asilos da França, principalmente em Rodez. Com 
intuito de trazer um caráter híbrido à pesquisa teatral, procuramos analisar o estudo das obras 
de Artaud à luz de conceitos advindos da filosofia, principalmente às questões que se referem 
às relações de poder abordadas por Michel Foucault. No último capítulo, propomos uma 
aproximação entre as propostas artaudianas e sua contribuição para o teatro hoje através de 
autores como Antônio Negri e Hans-Thie Lehman, visando discutir qual é o espaço do teatro 
atual nas relações de poder contemporâneas. 
Palavras chave: Antonin Artaud, Teatro, Poder, Sujeito 
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ABSTRACT 
This research proposes an investigation about the political aspects in the works of 
Antonin Artaud and its implications to the relation between theater and power. Due the 
extension of his entire work and the impact through theater and culture, we decided to focus in 
his writings done in two periods of his life: the participation in the surrealist movement and 
the period of hospitalization in French asylums, mainly Rodez. In order to bring a hybrid 
character to theater research, we analised the study of Artaud's works through filosofical 
concepts, especially issues related to power relations pointed by Michel Foulcault. In the last 
chapter, we approach Artaud's proposals and contributions for today theater through  authors 
such as Antonio Negri and Hans-Thie Lehman, trying to discuss which space is left to theater 
in contemporary power relations. 
Key words: Antonin Artaud, theatre, power, subject. 
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INTRODUÇÃO 
 
Antonin Marie Joseph Artaud nasceu em Marselha, na França, em quatro de setembro 
de 1896, filho de Antoine Roi Artaud, um empresário de transportes marítimos e de Euphrasie 
Nalpas, vinda de uma família grega. Artaud, que marcou a história do teatro ocidental com 
importantes manifestos e propostas ao teatro, teve uma vida permeada por doenças, 
internações, longas temporadas em clínicas de recuperação e tratamentos a base de fortes 
remédios e eletrochoque. Seu legado artístico traz cartas, textos teóricos, conferências, 
desenhos, atuações em filmes e peças escritas e encenadas. Muito de suas obras marcaram por 
abordar não somente o fazer teatral, mas toda uma postura cultural que se praticava no 
ocidente, mas especificamente na Europa do século XX. Colocou em xeque os valores 
hegemônicos da sociedade na qual vivia, sofrendo literalmente na carne a brutalidade e 
ignorância da mesma sociedade que ele criticava e atacava.  
Por estas características e por tratar-se de uma obra vasta, o legado de Artaud é 
estudado em diferentes campos das artes, da filosofia ou da literatura, sendo abordado de 
muitos ângulos, sob múltiplos aspectos. Sua contribuição para o teatro vai desde o trabalho 
com o corpo do ator, passando por outros elementos cênicos, pela dramaturgia, reflexões sobre 
a cultura ocidental, pesquisas sobre o teatro oriental, entre outros temas. No entanto, não é 
recorrente na literatura teatral a associação de seu nome a pesquisas sobre as relações entre 
teatro e questões como de poder, política, revoluções sociais, apesar de ser citado por 
pensadores de outras áreas de estudos. 
Atualmente, com a crescente permeabilidade entre os diversos campos de estudo, são 
frequentes as relações interdisciplinares que se fazem para debater conceitos e acontecimentos 
no campo das ciências humanas, assim como das outras ciências. O campo de estudos da arte 
e, mais especificamente, do teatro não escapa a essa permeabilidade entre conhecimentos e 
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também de indagações. Se considerarmos o teatro como  um importante campo referencial 
para o estudo e reflexão acerca do sujeito e suas relações com o mundo, um estudo 
interdisciplinar é bem vindo. Aqui, assumimos o pressuposto de que o objeto central do teatro 
é o Ser Humano, ou, nas palabras de diretor alemão Georg Tabori, “[...] o ator é um ser 
humano profissional” (TABORI apud LEAL, 2005, p. 83). Nesse sentido, essa pesquisa irá 
buscar  no diálogo com as ciências humanas, em especial a filosofia e a sociologia, conceitos e 
discussões que contribuam para a pesquisa teatral. 
No decorrer desta pesquisa, pude constatar que existem várias maneiras de abordar 
Artaud por uma via que amplie as discussões sobre poder e sujeito, procurando em suas obras, 
aspectos que o aproximem de questões políticas, (tomando aqui o termo política no seu 
sentido mais amplo, ou seja, no sentido das relações entre o indivíduo e a pólis1). O caminho 
poderia seguir a partir de temas contundentes que aparecem em suas obras (a morte, os rituais, 
o corpo) ou por momentos vividos por Artaud (a viagem ao méxico e as experiências com os 
Tarahumaras).  
Como recorte para este trabalho, escolhi dar maior ênafse em textos escritos em dois 
momentos da vida do autor: sua participação e desligamento do Surrealismo e o período de 
internação em asilos da França, principalmente em Rodez, onde ele manteve sua produção de 
cartas à amigos e familiares. No último capítulo busco uma aproximação entre as propostas 
artaudianas e sua contribuição para o teatro hoje, por meio da discussão de autores como 
Antônio Negri e Hans-Thie Lehmann, visando ampliar a discussão sobre as relações entre o 
teatro e as formas de poder contemporâneas. 
Aristóteles afirma que “[...] por natureza, o homem é um animal político. Os homens 
têm um desejo natural pela vida em sociedade, até mesmo quando não sentem a necessidade 
de procurar ajuda” (ARISTÓTELES, 2000, p. 222). Aqui a política está diretamente ligada ao 
                                                 
1 Do grego: Cidade-Estado. A palavra pólis dá origem ao vocábulo política. 
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cuidado com os negócios da pólis, ou seja, a vida social já faz parte do ser humano desde seu 
nascimento. Podemos identificar a estreita relação entre política e teatro na matriz grega, sobre 
a qual o teatro ocidental irá se edificar. As questões ligadas à vida pública e o confronto com a 
vida privada, as leis dos homens e as leis dos Deuses eram tematizadas por grande parte das 
tragédias.  
Para Giorgio Colli (1988), as manifestações de arte que  surgiram na grécia antiga  
estavam diretamente ligada aos mistérios mas também a uma paixão pelo discurso, pelo poder, 
pela retórica. O bom orador era aquele que tinha o poder da argumentação, do convencimento 
e da persuasão, este era respeitado e aclamado pela comunidade. Características semelhantes, 
segundo ele, tornava a política e a arte interessantes para um povo, considerando as 
necessidades singulares que movem uma e outra atividade. As relações políticas são 
responsáveis principalmente por garantir a sobrevivência da espécie e a arte, por sua vez, atua 
no campo do simbólico e da imaginação. 
Considerando os conceitos que dizem respeito às questões de poder abordadas nesta 
dissertação, discutindo-as nas bases da vida social, cotidiana, nas situações de disciplina e de 
exercício de poder, levando em consideração o sujeito e sua transformação, podemos perceber 
que a relação com o teatro é próxima. Para clarear a as discussões, caminharemos à luz de 
conceitos de Foucault, passando por dois momentos de sua obra. Em um primeiro momento 
no qual Foucault trata o poder como uma relação de dominação por meio de dispositivos 
disciplinares, e num segundo momento, no qual Foucault tira o foco da sujeição disciplinar e 
volta sua atenção para o sujeito e para o modo de existência deste sujeito.  
Tomo aqui, apoiada pelo filósofo, o princípio de que o poder não é central e localizado, 
mas acontece nas relações, de maneira complexa e mútua, não somente entre dois corpos, mas 
em uma rede. O poder acontece no cotidiano, nas relações de cada singularidade, que se 
encontram na complexidade das relações em nível social, cultural, familiar, profissional 
(FOUCAULT, 1999). 
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Interessou-me pesquisar como a idéia artaudiana de teatro dialoga com esta vertente do 
pensamento sobre as questões de poder e política. São freqüentes os reconhecimentos e 
reflexões feitos por alguns autores, sobre as influências do legado de Artaud para a cultura de 
um modo geral, porém o autor não comumente está nas discussões sobre teatro e política. Ao 
entrar em contato com os seus escritos, como as cartas, os manifestos, conferências e outras 
obras, percebi que este que clamava sempre pela união entre vida e arte, acabou por fazer de 
sua vida uma obra de arte. Instigada por estas discussões, aproximei-me de Artaud por meio 
de seus escritos, suas obras, mas sobretudo de sua história vivida. 
A loucura de Artaud consistiu em ter sido um personagem de si mesmo, identificando 
obra e vida. O que Artaud teorizou sobre o teatro está de acordo com cada uma de suas 
manifestações públicas, pois realmente não havia separação entre o que ansiava para o teatro e 
o comportamento que tomava diante da vida cotidiana. A intensidade de seus escritos 
manifestam-se nas situações vividas por ele, que não contentava-se em escrever sobre algo, 
mas demonstrá-lo, como por exemplo no episódio, relatado por Anais Nin, da palestra em 
Souborne (O Teatro e a peste, de O teatro e seu duplo), em que declarou que não iria falar da 
peste, porém mostrá-la com o corpo, sofrendo, contorcendo-se até cair no chão. Foi um ato 
que chocou os presentes e o lugar se esvaziou. 
 
De forma quase imperceptível Artaud largava o fio que seguíamos e 
começava a interpretar o papel de um homem a morrer de peste. Ninguém 
viu em que momento começou a fazê-lo. Para ilustrar a conferência, 
representava uma agonia. (…) Tinha o rosto em convulsões e os cabelos 
ensopados de suor. (…) Estava em plena tortura. Berrava. Delirava. 
Representava a sua própria morte, a sua própria crucificação. As pessoas 
começaram a ficar com a respiração cortada. Depois desataram a rir. Toda a 
gente ria! Assobiava. Por fim as pessoas foram saindo uma a uma em meio a 
um grande ruído, a falar alto, a protestar. Ao saírem batiam com a porta. (…) 
Mais protestos. E vaias também. Mas Artaud continuava até o último suspiro. 
E lá ficou, no chão (NIN apud VIRMAUX, 1995 p. 17). 
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O relato deixa claro que foi um momento convulso e perturbador. Era impossível aos 
espectadores ficarem alheios ao que acontecia. Artaud de certa forma atingia o que propunha 
para o teatro, é nítido nessa memória de Anais Nin o poder de afetação e as sensações intensas 
que esta situação causou em quem o assistia. A respiração cortada, os risos e até o abandono, 
são reações a uma cena que incomodava.  
Assim como ler os textos de Artaud descrevendo suas internações, seus sofrimentos ou 
a maneira poética que fala da vida, da arte, da sociedade, da existência, da cultura, é uma 
experiência tanto sensível quanto inteligível, que nos toma por completo, nos perturba, nos 
afeta. 
 
Não concebo uma obra isolada da vida. Não amo a criação isolada. Também 
não concebo o espírito isolado de si mesmo. Cada uma de minhas obras, cada 
um dos planos de mim próprio, cada uma das florações glaciares da minha 
alma interior goteja sobre mim. Reconheço-me tanto numa carta escrita para 
explicar o estreitamento íntimo do meu ser e a castração insensata da minha 
vida, como num ensaio exterior a mim próprio, que me surja como uma 
gestação indiferente do meu espírito (ARTAUD, 1995, p. 207). 
 
A atividade artística de Artaud é indissociável de sua vida, pois ele se mostra e se 
coloca, mostra seus desejos e gritos por meio de suas obras e como numa via de mão dupla, as 
cartas pessoais escritas a médicos e amigos configuram-se como parte importante de seus 
escritos publicados. Não só na ocasião da palestra sobre a peste, mas em diversas situações, 
seu comportamento diante da vida era levado a uma expressividade artística. “Não o 
exibicionismo pueril de um histrião doente pelo palco, como alguns afirmaram, mas a 
deslocação permanente de uma vida desdobrada e que se torna para si mesma seu próprio 
teatro” (VIRMAUX, 2000, p. 25). 
Recentemente, em uma discussão no V Congresso da Abrace: Criação e Reflexão 
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Crítica, os professores Cassiano S. Quillici e José da Costa nos chamavam a atenção para a 
quantidade de obras artísticas que Artaud nos deixou2, se considerarmos a sua escrita, seus 
desenhos e toda sua produção, que mexe com os sentidos, instiga a imaginação e o 
pensamento artístico. O que podemos perceber nas obras de Artaud, é uma rede de 
possibilidades de percepção que ultrapassa a maneira tradicional de entendermos arte.   
A arte torna-se interessante quando tem o poder de afetar, de alterar os sentidos, 
despertar percepções e estimular o pensamento crítico ou criativo, para arrancar o espectador 
da inércia e lançá-lo a uma experiência outra, que não é a que ele vive cotidianamente. E vejo 
isto em Artaud, quando me deparo com suas declarações poéticas sobre arte, cultura e vida. As 
leituras das cartas de Artaud são instigantes e criam conflitos no pensamento, fator que 
considero essencial para a criação artística. Quilici se refere a este poder de afecção 
experimentado ao entrar em contato com as leituras artaudianas: 
 
A leitura intensiva de suas obras mobiliza afetos, desestrutura esquemas 
rígidos de compreensão, abre horizontes de percepção. Sua linguagem, 
forjada a partir do mergulho e da investigação dos estados físicos e mentais, 
possui um alto poder de contaminação, subvertendo os caminhos já 
cristalizados da nossa “lógica” e das nossas formas de ver o mundo. Tudo 
isso, num certo sentido, já é teatral (QUILICI, 2004, p. 31; grifo do autor). 
 
É esta afecção que experimento cada vez que leio uma carta que Artaud escreveu em 
Rodez, ou por suas declarações na conferência do Vieux Colombier em 1947 ou por tantas 
outras declarações deixadas, que proponho partilhar e discutir. Sobretudo, como a arte 
                                                 
2 Estas colocações fizeram parte de uma discussão no Grupo de Trabalho Territórios e Fronteiras, no V 
Congresso da Associação Brasileira de Pesquisa e Pós-Graduação em Artes Cênicas –ABRACE, que aconteceu 
em Belo Horizonte – MG, em setembro de 2008. Os professores citados fazem parte do programa de pós-
graduação das universidades UNICAMP e UNIRIO, respectivamente e o tema da discussão era Artaud & 
Foucault. 
  
7 
 
 
proposta por Artaud pode contribuir com o teatro hoje, a partir do momento que cria 
possibilidades e linhas de pensamento que provocam e até convocam uma “revolução”. Ou 
ainda, que tipo de revolução Artaud pretendeu criar com suas palavras proferidas à sociedade 
e as instituições que controlam e manipulam a existência. Estas são indagações que norteiam e 
formam a engrenagem desta pesquisa. 
Quando falo de Artaud pelo viés da política, não é de nenhum modo uma tentativa de 
legitimá-lo como importância histórica, mesmo porque isto não se faz necessário, vide todo o 
legado de obras que tratam sobre ele e a repercussão em múltimplos campos da sociedade. 
Trata-se, portanto, de trazer o olhar para a capacidade que a Artaud tem, através de toda sua 
obra e vida, de potencializar a relação do homem com os outros homens, consigo próprio e 
com a polis. A política tem um grau enorme de amplitude, pode ser discutida e percebida de 
muitos modos3 e Artaud contribui para alargar a idéia de política no âmbito das relações éticas 
do homem com o mundo (isto inclui ele mesmo, o ambiente que vive e os outros homens). 
Conforme colocado anteriormente, procurei relacionar as obras de Artaud com autores 
e conceitos de outras áreas das ciências humanas a fim de trazer um caráter híbrido e 
multidisciplinar à pesquisa e no intuito de oferecer contribuições que mobilizem o pensamento 
do fazer teatral com provocações que vêm “de fora” do teatro, ampliando a própria idéia de 
teatro. No entanto, considero importante ressaltar que se trata de um olhar que parte de uma 
atriz, cuja a formação passou essencialmente pelos estudos teatrais, não tendo caminhado mais 
profundamente pelas ciências humanas. Sendo assim, as discussões que envolvem os 
conceitos teóricos de filosofia e ciências sociais que permeiam este trabalho podem não ter a 
complexidade de um conhecedor desta área. Porém, são impressões de uma atriz que em seu 
cotidiano trabalha diretamente com as relações de produção de arte (e sua inserção na pólis) e 
                                                 
3 Neste trabalho não pretendemos discutir o conceito de política, por sua amplitude e por não ser o foco 
da pesquisa na área de estudo a que se propõem – artes e teatro. Tomamos emprestado aqui o conceito de 
Aristóteles, do homem como animal político nas suas relações com o outro e com a polis. Sobre as questões de 
poder, abordaremos como uma teia de relações intrínsecas e mútuas, apoiada pelos textos de Michel Foucault. 
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que sentiu-se motivada a pesquisar estas relações, no desejo de questionar e clarear o papel do 
artista no contexto social em que vive. 
Durante a tecitura do texto, por diversas vezes utilizo os termos: magia, inspiração e 
imaginação. São palavras que no decorrer dos anos, talvez com o avanço de um pensamento 
mais capitalista, foram “despontencializadas” e tornaram-se, de certo modo, termos fracos e 
com pouco peso no contexto atual. No entanto, na leitura das obras de Artaud, elas me 
pareceram imprescindíveis para alcançar um possível entendimento da revolução proposta por 
Artaud. Tomo aqui nesta pesquisa estas palavras com a eficácia e a potência apontada pelo 
poeta mexicano Otávio Paz (1974), onde ele defende a imaginação, a magia e o mito como os 
únicos caminhos para ir além de si mesmo e alcançar qualquer tipo de revolução no território 
do humano. No decorrer do primeiro capítulo abordaremos com maior atenção o significado 
destes termos para Paz. 
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Figura 2 – Desenho de Artaud - Le-Theatre-de-Cruaute - (março de 1946). 
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1 ARTAUD E O PERÍODO SURREALISTA 
 
“A montanha está morta, o ar está eternamente morto. Nessa ruptura 
decisiva de um mundo, todos os ruídos são presos no gelo, o movimento é 
preso no gelo; e o esforço de minha fonte se gelou”. 
 
 
Artaud fez de toda sua vida uma busca e uma intensa luta contra uma existência 
mediana e contra um teatro que se mantinha apático diante de uma cultura que, para ele, 
tornava-se cada vez mais mórbida e acomodada, ou como no texto acima, parafraseando o 
autor, uma sociedade “presa no gelo”. O teatro que era produzido em sua época, no ocidente e 
especialmente na França, o incomodava pela hipócrita tentativa de levar para o palco a vida 
repetida, a imitação de uma existência esvaziada. Havia se perdido a paixão e a intensidade 
pela vida e, a magia, a imaginação e o ritos, que ainda deveriam permanecer vivos, haviam se 
perdido em meio a um racionalismo cada vez mais crescente.  
 
Vivemos numa época provavelmente única na história do mundo, em que o 
mundo, passado pela peneira vê desmoronarem seus velhos valores. A vida 
calcinada dissolve-se pela base. E isso, no plano moral ou social, traduz-se 
por um monstruoso desencadear de apetites, uma liberação dos mais baixos 
instintos, um crepitar de vidas queimadas e que se expões prematuramente ao 
fogo (ARTAUD, 1999, p. 136). 
 
Diante dessa e de muitas outras colocações de Artaud, podemos perceber a angústia de 
um autor diante de uma sociedade em que os desejos e as vontades pareciam estagnadas e 
frágeis e a o teatro tornava-se cúmplice desta erosão que levava embora as possibilidades de 
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imaginação, sensações e a potência da vida. Para Artaud, aquele deveria ser um momento de 
virada, de levante, de movimento e a arte devia fazer parte desta revolução. 
Artaud não é freqüentemente associado a uma noção de teatro político, no entanto, as 
suas colocações e provocações influenciaram diretamente toda uma época, no teatro e na 
cultura de um modo geral. Não se trata, como já citado anteriormente, de tentar identificar 
forçosamente um cunho político na obra deste encenador, mesmo porque, seus conceitos vão 
muito além da característica que proponho discutir neste trabalho. Toda a proposta de Artaud, 
que segue para o teatro, para as artes e para a sociedade, é complexa e transborda para além 
dos limites do âmbito social e político. Tentarei aproximar a lente de forma a buscar na 
amplitude destas propostas artaudianas, os aspectos que o qualificam como um revolucionário.  
Sem estabelecer limites muito definidos e às vezes até de modo paradoxal, Artaud 
segue, por meio de seus escritos, seus desenhos e seu comportamento de vida, debruçando-se 
sobre questões profundas que discutem a aniquilação do indivíduo e contribuição do teatro (ou 
a falta dela) neste acontecimento. Quilici (2004) expõe características de um Artaud que, por 
meio da própria vida, dramatiza a busca e a necessidade de escapar e abalar as estruturas de 
um confinamento ao qual a arte (e conseqüentemente a vida) ocidental foi acondicionada. O 
autor pode ser colocado em uma galeria de artistas que provocaram as possibilidades de 
conexões entre arte e revolução.  
 
Ele tomará o teatro praticado em sua época como signo privilegiado de todo 
um modo de vida. Por isso mesmo, para Artaud, não se trata apenas de 
“revolucionar” o palco, mas de construir uma poética que seja, ao mesmo 
tempo, uma “máquina de guerra” contra um estado de coisas que é preciso 
transformar (QUILICI, 2004, p. 30; grifo do autor). 
 
Esta necessidade de transformação relacionava-se com todo um modo de pensamento 
estabelecido na época. Quando Artaud iniciou efetivamente suas atividades teatrais, a França 
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estava num período entre guerras e passava por diversas mudanças políticas e econômicas. A 
França chegou ao século XX como um país em transição política constante, passando por 
diferentes regimes políticos e por uma aceleração no processo de industrialização e dos 
mecanismos de produção em série. Nos anos que circundaram o nascimento do Surrealismo, o 
país estava no início de uma crise financeira e uma dívida de grande porte, gerada pelas 
despesas de guerra e reconstrução do pós-guerra. O governo esquerdista chegou a liderar por 
um ano (1925), mas logo perdeu forças para o antigo presidente Raymond Poincaré, que 
defendia os interesses de grandes indústrias e do capital financeiro (GARCIA, 1997). 
O contexto das atividades teatrais não diferia da situação política de subversão ao 
capitalismo. Segundo Jean-Jaques Roubine (1998), a organização teatral na França neste 
período passava por um momento de atavismo, onde se buscava atingir um público e atender 
uma demanda que havia se perdido em meio às mudanças políticas. O público estava ausente e 
as produções se limitavam a interesses da burguesia. Surgiam algumas tentativas de angariar o 
público na rua e animar ações entre o governo e o teatro francês, mas com pouco sucesso.  
 
A seguir, viria um vazio de 18 anos: a falta de dinamismo e de imaginação 
dos governos da Terceira República em assuntos de teatro, a mediocridade 
dos sucessores de Gérmier, a interrupção imposta pela guerra [...] O único 
ponto de referência - a Comédie-Française – sem dispor dos mesmos recursos 
materiais e humanos. A vantagem procurada por tudo isso: um teatro 
totalmente acadêmico e inofensivo no plano político (ROUBINE, 1998, p. 
207). 
 
O que se tinha neste momento no teatro francês eram espetáculos que satisfaziam a 
burguesia, às idéias de patriotismo, do governo e às fórmulas já conhecidas e conservadas ao 
longo dos anos. Neste período, em clima de insatisfação, Artaud intensificou seus escritos e 
passou a expor seus protestos por uma revolução necessária e urgente.  
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1.1 A passagem de Artaud pelo Surrealismo 
Foi então que, em 1924 Artaud conheceu André Breton, Louis Aragon, Robert Desnos 
e Roger Vitrac, o embrião do movimento surrealista e uniu-se a este grupo de artistas. A idéia 
de revolução de Artaud parecia comum aos conceitos do surrealismo e, durante um período 
fértil e intenso, criaram diversos textos e manifestos. O terceiro número da revista, La 
révolution Surréaliste, foi dirigido por Artaud. (PRONKO, 1986). Com o título: Fim da Era 
Cristã, a edição era formada em maior parte, com os artigos de sua autoria, entre eles: Está na 
mesa, texto polêmico que trazia explicitamente a que vinha o surrealismo: “Nós somos de 
dentro do espírito, do interior da cabeça. Idéias, lógica, ordem, Verdade (com V grande), 
Razão, nós damos tudo ao nada da morte. Cuidado com vossas lógicas, Senhores” (ARTAUD, 
1995, p. 254). 
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Figura 3 – Terceiro número da revista, La révolution Surréaliste, dirigido por Artaud. 
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Segundo a teórica Silvana Garcia (1997), o Surrealismo pode ser considerado, entre 
todas as vanguardas, a mais política e uma das mais conflitantes e contraditórias. Sua trajetória 
foi marcada por agrupamentos e rupturas bruscas, radicalismos e mudanças de 
posicionamentos políticos. Nos primeiros anos, dos quais Artaud esteve presente, a proposta 
era radical no sentido de propor uma “revolução do espírito” que nada tinha a ver com 
interesses sociais, políticos, materiais e nem mesmo estéticos.  
Em 27 de janeiro de 1925, auge da participação de Artaud no movimento, os 
surrealistas publicam um manifesto que deixa claro qual é o caminho que pretendem percorrer 
com sua revolta. Transcrevo aqui parte deste manifesto4, da forma como foi apresentada, em 
itens enumerados: 
 
1º Nós nada temos a ver com a literatura; 
Mas somos bem capazes, se necessário, de nos servirmos dela como 
todo o mundo. 
2º O surrealismo não é um meio de expressão novo ou mais fácil, 
nem mesmo uma metafísica da poesia; 
É um meio de libertação total do espírito  
e de tudo que lhe assemelha. 
3º Nós estamos realmente decididos a fazer uma Revolução. 
                                                 
4 O manifesto é assinado por todos os membros do movimento e publicado em forma de cartaz, mas 
segundo explica Alain Virmaux, em algumas publicações, como em Documents Surrelistes, consta afirmações de 
que este seja um texto escrito somente por Artaud e assinado por todos os outros em concordância com o 
conteúdo.  
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4º Nós ajuntamos a palavra surrealismo à palavra revolução 
unicamente para mostrar o caráter desinteressado, desprendido, e mesmo 
inteiramente desesperado desta revolução. 
5º Nós não pretendemos mudar nada nos costumes dos homens, mas 
pensamos realmente demonstrar-lhes a fragilidade de seus pensamentos, e 
sobre quais alicerces movediços, sobre quais porões, eles fixaram suas casas 
estremecentes. 
6º Nós lançamos à Sociedade esta advertência solene: 
Que ela preste atenção a seus desvios, a cada um dos falsos passos de 
seu espírito, nós não a deixaremos escapar. 
7º A cada uma das viradas de seu pensamento, a Sociedade tornará a 
nos encontrar. 
8º Nós somos especialistas da Revolta. 
Não há nenhum meio de ação que nós não sejamos capazes, se 
necessário, de empregar. 
9º Nós dizemos mais especialmente ao mundo ocidental:  
 
o surrealismo existe 
 
- Mas o que é então este novo ismo que se prende a nós? 
- O surrealismo não é uma forma poética. 
É um grito do espírito que se volta para si mesmo e está de fato 
decidido a triturar seus entraves,  
e se necessário por meio de martelos materiais! 
  
A revolução surrealista surgia como uma guerra contra o racionalismo absoluto, que 
afastava do homem a capacidade de imaginar, desejar e sonhar. A aspiração destes primeiros 
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anos era garantir o direito à liberdade do espírito e do pensamento, que só era possível pela via 
da imaginação e do sonho. Como nos explica Garcia, uma espécie de transcendência da 
realidade – uma surrealidade. Não havia nesta revolução, de inicio, nenhuma proposta social, 
nenhuma intenção política partidária direta5. Muitas vezes caracterizada como uma revolta 
sem alvos ou sem motivos claros, o surrealismo caminhava pela linha da transgressão, 
supressão de todo um modo de vida que anulava a existência do espírito. Propunha antes de 
tudo uma revolução na maneira de perceber o mundo. 
 
Não há nesse horizonte nenhuma utopia constituída em termos sociais; 
tampouco no presente pensa-se na associação entre indivíduos como 
construção de uma fraternidade. Associam-se por identidade de aspirações e 
apoio mútuo, mas os processos, em suma, permanecem assentados no 
indivíduo: é a “revolução do espírito”, a qual, em primeira instância, revela-
se no interior do próprio homem (GARCIA, 1997, p. 64; grifo do autor). 
 
Até este momento, todo o ideal surrealista aproxima-se muito ao pensamento de 
Artaud. Por vezes, como quando ele compara o teatro à peste, ele anuncia que somente uma 
destruição de todo o sistema atual, dos bens, dos valores e até mesmo dos indivíduos seria 
viável para retomar a força perdida ao longo de anos. O teatro deveria adquirir assim, a 
potência que uma peste exerce sobre uma comunidade, o poder de desmoronar e aniquilar as 
formas estabelecidas de existência e criar de certa forma um caos, permitindo assim que outras 
relações surgissem depois do flagelo. O intuito é trazer para o espectador do teatro, o frenesi 
provocado pelo poder de uma peste epidêmica. Como afirma Artaud, é possível que os 
acontecimentos exteriores, todos os conflitos, as ordens e desordens provocadas pela guerra ou 
pela revolução, ganhariam o peso de uma epidemia ao passarem pelo espaço teatral, ao 
                                                 
5 Apesar da relação não direta com a política no início do movimento, é importante ressaltar que André 
Breton e seus companheiros vinham do dadaísmo e carregavam com eles a aderência ao anarquismo, o 
pensamento antipatriótico e antiburguês e isso se refletia em seus manifestos (GARCIA, 1997). 
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passarem pela sensibilidade de quem faz a cena e pelos os olhos e ouvidos (e todas as 
percepções) dos que a assistem (1999). 
É neste ponto, no teatro como convocação de forças, que a revolução entendida por 
Artaud se faz presente e se equipara aos desejos do surrealismo. Assim como a peste, o teatro 
caminha por uma via que só se chega à morte ou à cura e essa competência de destruição é 
benéfica se entendida como libertadora de possibilidades, do inconsciente e da imaginação. 
Para Artaud: 
 
A ação do teatro, como da peste, é benfazeja, pois, levando os homens a se 
verem como são, faz cair a máscara, põe a descoberto a mentira, a tibieza, a 
baixeza, o engodo; sacode a inércia asfixiante da matéria que atinge até os 
mais claros dos sentimentos; e, revelando sua força oculta, convida-as a 
assumir diante do destino uma atitude heróica e superior que, sem isso, nunca 
assumiriam (ARTAUD, 1999, p. 29). 
 
Considero esclarecedora esta comparação que Artaud faz do teatro com a peste, ou a 
comparação à fome, colocando o teatro como uma necessidade urgente, onde ele afirma que 
somente estas forças de destruição e extrema necessidade permitiriam retomar o entusiasmo 
do teatro. Só assim seria possível recuperar a intensidade da existência, a imaginação que 
havia se perdido ao longo dos anos, o ritual e a magia que havia permanecido nos tempos 
primitivos. Caso contrário, estaríamos fadados a nos afogarmos em um teatro “psicológico” e 
sem vida6.  
Até mesmo a oposição de alguns surrealistas à arte, que apareceu por vezes 
direcionada contra a literatura e o teatro, era condizente com os desejos de Artaud no que se 
                                                 
6 Aqui tomo como referência da palavra vida, uma declaração de Artaud que afirma que “não se trata da 
vida reconhecida pelo exterior dos fatos, mas desta espécie de centro frágil e turbulento que as forças não 
alcançam” (ARTAUD, 1999, p. 8). 
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referia à sua visão de teatro. Os surrealistas repudiavam algumas linguagens artísticas por 
caracterizarem-se como formas preestabelecidas de arte, onde a representação de um papel ou 
a ficção criada na literatura aderia a interesses estéticos que não faziam parte do movimento. 
Além disso, o ato de manipular uma criação e construí-la para a cena, por exemplo, interferia 
demasiadamente no gesto de criação.  
 
A re-presentação contraria o caráter de primeiridade da criação surrealista, sua 
marca essencial de espontaneidade, de captação sumária de um instante (sonho, 
inconsciente e acaso) fugidio [...] esse esforço de construção que se dá a partir do 
fruto original de criação já não interessa: cai na fossa comum das “obras de arte” 
(GARCIA, 1977, p. 75; grifo do autor). 
 
Também não satisfazia a Artaud, esta idéia de arte elaborada, tanto que ele chega a 
dedicar um texto exclusivo sobre o assunto, chamado Acabar com as Obras Primas, que faz 
parte do livro O Teatro e seu duplo. Neste, o autor faz uma crítica às obras acabadas e que 
obedecem a uma forma estabelecida. Segundo ele, as “obras primas” fixadas não servem de 
nada porque elas não acompanham as necessidades do tempo, das mudanças da sociedade e 
tornam-se meras expressões repetidas, sem cor e sem vida. Tudo o que é pronunciado perde 
força, morre ou precisa ser destruído para recomeçar. Porém, o demasiado respeito pelas obras 
prontas, faz com que elas se mantenham a disposição e temos então um teatro petrificado em 
formas, que não provoca qualquer reação orgânica ou sensível, mas pelo contrário, forma um 
espectador a parte e apático. 
Até então, que o discurso surrealista dialogava com os ideais de Artaud. As mesmas 
idéias e semelhante entendimento de revolução permeavam o pensamento de Artaud, de 
Breton e seus companheiros. Neste período a França enfrentava a crise econômica, as dívidas 
do país aumentavam, o governo esquerdista perdia seu espaço para a oposição e a Rússia 
tentava estabelecer seu novo regime após da revolução. Diante de fatos como estes, os 
surrealistas passaram a posicionar-se politicamente (no sentido partidário do termo). Foi neste 
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momento que Breton e seus amigos assumiram o engajamento e o discurso político e se 
aliaram ao Partido Comunista Francês - PCF. 
A tentativa de aliar a revolução comunista e seus ideais partidários e sociais chocavam 
com o caráter iconoclasta da primeira fase do movimento surrealista, que questionavam o fato 
de que os artistas dispusessem sua arte a favor de uma estética. O engajamento do movimento 
ao PCF acabou por gerar uma série de conflitos e o desligamento de diversos membros, entre 
eles Antonin Artaud. “A combinação de revolução surrealista com revolução social, que soa 
adequada e possível para Breton e seus companheiros mais próximos, não é convincente a 
outros ouvidos” (GARCIA, 1997, p. 67). 
Esta adesão política do surrealismo estendeu-se entre 1926 e 1935, foram 
aproximadamente dez anos, mas não sem conflitos. Assim como alguns membros do 
surrealismo tinham restrições ao comunismo, os comunistas também olhavam desconfiados 
para Breton. Isto porque, mesmo atendendo agora a interesses do partido, Breton e os 
surrealistas que permaneceram, mantinham o radicalismo de seus ideais. Apoiavam o partido, 
mas continuavam sua produção, seus manifestos e se recusavam a seguir ordens dos 
comunistas. O posicionamento independente do surrealismo gerou muito desconforto nos 
últimos anos, Breton se mostrou muito insatisfeito e passou a colocar-se contra algumas 
atitudes comunistas, como nos aponta Garcia: 
 
Breton passa a distanciar-se cada vez mais do PCF, à medida que se revela a 
verdadeira antinomia dessa sociedade: a efetiva incompatibilidade entre o 
pragmatismo do Partido e a incapacidade de os surrealistas se sujeitarem aos 
seus comandos. As hostilidades de parte a parte parecem recrudescer. Já no 
Segundo manifesto, Breton assumiria um tom cético de insatisfação. Ao 
mesmo tempo que afirmara, “sem reservas”, sua adesão ao materialismo 
histórico, declara sua dificuldade em assumir essa opção nos termos exigidos 
(GARCIA, 1997, p. 68; grifo do autor). 
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Neste momento, a França estava em uma nova e intensa crise, que acompanhava outros 
países da Europa em um período de recessão, greves e manifestações de trabalhadores. 
Segundo Garcia, neste período, a crise se política se agravou, grupos fascistas tentam um 
golpe contra o parlamento, o país é tomado por uma greve geral e os comunistas reforçam o 
tumulto. Em seguida o governo francês e a URSS assinam uma acordo de apoio no caso de 
surgimento de guerras. Todos estes fatores colocaram em xeque a relação entre PCC e o 
Surrealismo. Breton se declara em oposição ao governo e aos comunistas7 e convoca artistas, 
escritores e amigos para unirem-se contra o fascismo, que ganhavam forças no país.  
A partir de 1936, Breton passa a seguir outros grupos esquerdistas, viaja para o México 
e passa reunir-se com artistas e intelectuais que criam uma federação8 com o objetivo de 
discutirem sobre a Arte Revolucionária. Quando retorna a França para trabalhar como médico, 
no período de guerra, Breton é preso em Marselha e fica exilado nos Estados Unidos por cinco 
anos. No seu retorno à França, Breton continua a escrever e demonstra uma mudança em 
relação às discussões sobre arte e revolução. Para Silvana Garcia, ele escreve nestes períodos, 
seus textos mais sensatos sobre esta intrincada relação e chega a reconhecer que o teatro não 
deve estar a serviço da revolução comunista, mas da própria revolução do espírito. 
A questão que parece permear o tema desta relação entre arte e revolução, para Breton 
e os surrealistas, é saber qual prioridade deve ser seguida, ou qual a ordem por onde esta 
revolução precisa acontecer: libertar primeiro o homem da escravidão social, combater o 
domínio burguês e os poderes políticos para atingir o indivíduo e o espírito; ou primeiro 
libertar o espírito, a manipulação do pensamento para atingir uma melhor condição social 
                                                 
7 É importante ressaltar que os surrealistas mantiveram sua posição política esquerdista, na mesma 
intenção de transformação social contra a burguesia e a favor do proletariado. No entanto, a revolução surrealista 
não congregava nenhum tipo de controle sobre o pensamento e a criação do indivíduo, isto incluía controle 
exigido pelo marxismo. Sendo assim, eles deixaram o PCF, mas mantiveram o engajamento político. 
8 A Federação Internacional da Arte Revolucionária Independente – FIARI tem uma vida efêmera, 
diversos fatos e posições dissidentes acabam por enfraquecer o movimento, que se encerra em 1940, com o 
assassinato de Trotski e o início da segunda guerra. 
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comum a todos. Para Breton, a dúvida parece ter acompanhado toda sua trajetória, mas nos 
últimos anos de trabalho ele parece ter conseguido conciliar com maior coerência as suas 
idéias e retoma o contato com alguns companheiros do início do movimento (GARCIA, 
1997).  
Durante este período, que compreende a segunda guerra, mudança de governo, 
desligamentos com o PCF e o exílio de Breton, Artaud inicia seu longo período de internação 
em manicômios. Os dois, Artaud e Breton se reaproximam através de correspondências e se 
reencontram no retorno de Breton do exílio, que converge com a saída de Artaud do sanatório 
de Rodez. Neste período Breton passa a declarar seu reconhecimento e apoio à Artaud: 
 
Talvez ele estivesse, mais do que todos nós, em grande conflito com a vida. 
Era possuído por uma espécie de furor que não poupava, por assim dizer, 
nenhuma das instituições humanas, mas que podia, na ocasião, se resolver em 
riso, canal por onde passava todo o desafio da juventude. Esse furor, pela 
impressionante potência de contágio de que dispunha, exerceu profunda 
influência sobre a marcha do Surrealismo (BRETON apud GARCIA, 1997, 
p. 257). 
 
Garcia reconhece nesta declaração uma mudança brusca no posicionamento de Breton 
em relação à Artaud, para ela, a sensação que fica deste depoimento é de que Artaud 
representava ao Surrealismo uma força muito maior do que o movimento alcançava naquele 
momento. Era como se o pensamento do encenador tivesse além do que os surrealistas se 
propunham até então e por isso ele desligou-se sem conflitos. Sobre isso, Virmaux chega a 
afirmar que Artaud teria herdado mais do período Dadá do que do Surrealismo e que ele 
desligou-se porque vivia a revolução de maneira mais ampla e intensa do que os surrealistas, 
sendo assim, percebeu que nada tinha a ver com o movimento. 
O rompimento de Artaud com o Surrealismo aconteceu no dia dez de dezembro de 
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1926, quando os membros se reuniram no Café Profeta, em Paris, para discutirem o 
posicionamento do movimento em relação aos fatos políticos que permeavam o país naquele 
momento. Artaud, no mesmo dia decidiu desligar-se por considerar que os interesses do 
comunismo nada tinham a ver com a revolução que ele desejava e declarou: “Es que Artaud se 
desentiende  de la revolución? Me preguntaron. Me desentiendo de la vuestra, no de la mia, 
respondi dejando el Surrealismo” (ARTAUD, 1971, p. 18).  
Apesar de ter sido um movimento tão fértil, o Surrealismo teve pouca produção 
propriamente teatral9. No entanto, Artaud já se caracteriza como uma forte representação 
teatral do surrealismo é citado por Garcia como ponto essencial da relação mais significativa 
entre teatro e surrealismo e como o artista que melhor atingiu os propósitos do movimento. 
“Artaud empreendeu essa tarefa sozinho, imerso na loucura, no delírio, no oculto, no interior 
mais profundo do seu eu, mais do que jamais qualquer outro surrealista conseguiu” (GARCIA, 
1997, p. 77).  
Alguns tempo depois, em 26 de fevereiro de 1936, Artaud pode reavaliar e falar de sua 
participação no movimento surrealista, quando foi convidado para uma série de conferências 
quando esteve no México10. Numa das conferências, que recebeu o título de Surrealismo y 
Revolucion, Artaud reafirma as origens do Surrealismo, seu impulso criador como resposta a 
uma desesperança , a uma forte  necessidade de reagir ao mal provocado pela coerção de uma 
sociedade empobrecida de imaginação. 
O autor começa ressaltando as relações de aproximação que o Surrealismo mantém 
                                                 
9 A própria forma teatral vigente e a idéia de representação, afastavam o “propriamente teatral” do 
Surrealismo. No entanto, foi exatamente Artaud, com sua alma e vida essencialmente surrealistas, quem iria 
alargar os conceitos do teatro praticado naquele contexto, numa revolução cujos ecos chegam até hoje, passando 
pelos happenings, pela performance e assim por diante. Ou seja, Artaud caracteriza-se como a própria e intensa 
representação teatral do movimento surrealista. 
10 Série de três conferências realizadas no Anfiteatro Bolívar, no Departamento de Acción Social de La 
Universidade Nacional Autônoma de México, em fevereiro de 1936. 
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com o Marxismo, por suas orientações políticas. Porém, segundo Artaud, o que os diferencia é 
a busca do movimento surrealista por uma revolução que penetrasse o inconsciente e chegasse 
ao nível do secreto, da veia de mistério que existe nas coisas e no mundo. Desta forma, o 
movimento – ou mesmo a revolução- provocado pelo Surrealismo se dava num outro nível, 
era pouco “percebido”, sem conseqüências “notáveis”. Como afirma Artaud, “En esta 
rebelión, comprometíamos nuestra alma y La comprometíamos materialmente. Sin embargo, 
esta revuelta que atacaba todo no era capaz d destruir nada, por lo menos aparentemente. Pues 
el secreto del Surrealismo es que atacaba las cosas em sus secretos” (ARTAUD, 1981, p. 13). 
De acordo com Artaud, os surrealistas mantinham no início do movimento, uma 
necessidade da sair para o nada, era um movimento de “rechaço e violência” e não se sabia ao 
certo para onde deveriam ir, mas sabiam que era necessário desestruturar o estado das coisas, 
no modo em que elas se encontravam. Para isto precisavam atuar no plano do concreto a fim 
de conseguirem animar os sedimentos inanimados. Não podiam ficar perdidos no plano da 
abstração, ou no plano mais sutil da potência das imagens. Junto a isso, persistia uma obsessão 
pela pureza. Pretendiam ser um movimento puro e nobre, em todos os níveis da existência e 
para isso não podiam ceder a nenhum tipo de ídolos, de preceitos e regras. 
Diante disto, Artaud levanta uma importante avaliação sobre a aproximação do 
Surrealismo ao PCF (motivo principal de seu desligamento do Surrealismo). Segundo ele, 
naquele momento, no ano de 1926, era quase impossível uma conciliação entre o movimento 
surrealista e o Marxismo, pois o pensamento da época estava muito pautado em um 
antagonismo entre o Eu e o Mundo, entre uma revolução de si mesmo, do espírito e uma 
revolução nos parâmetros sociais e políticos daquele contexto. No momento em que o 
Surrealismo filia-se ao PCF, os embates e as diferenças aparecem. Com o marxismo tentando 
se colocar acima do movimento, os surrealista vêem-se em situação de ter que escolher entre 
seus primeiros ideais ou as atuais necessidades impingidas marxismo, naquele determinado 
contexto histórico.  
 Artaud observa que, no ano da conferência (1936), a França estava passando por uma 
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mudança profunda no pensamento jovem, onde o homem passa a ser percebido como ser 
histórico, pois afinal, a História se punha em marcha. Há um desejo se conhecer o homem  
enredado e enredando acontecimentos. Nas palavras de Artaud, 
 
En 1926 el antagonismo no podia resolverse, pues la História no se habia 
puesto en marcha. Hoy dia pienso que la História há  avanzado, y que hay un 
hecho nuevo en Francia:es la aparición de uma idea histórica en la 
consciência de la juventude [...] Y esta cultura que quiere conocer al hombre, 
tiene un alto concepto de el. No acepta que se separe la vida del hombre de 
los acontecimientos. Quiere que se penetre en la sensibilidade interior del 
Hombre, que juega, también con los Acontecimientos (ARTAUD, 1981, p. 
19).                                    
 
Esta nova consciência de não-separação entre a vida individual e os acontecimentos do 
mundo, entre ser e estar no mundo, ressaltada por Artaud, é um marco importante e nos ajuda 
a entender hoje o alcance da “revolução surrealista”, do Surrealismo. Se hoje discutimos e 
problematizamos a relação entre revolução e arte, é porque naquele momento o pensamento 
Surrealista colocou essa questão e a debateu ferrenhamente, e Artaud, foi responsável por uma 
considerável distensão da própria idéia de revolução.  
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1.2 O teatro artaudiano em seu aspecto de potência mágica  
Mesmo com o rompimento e o curto período de participação de Artaud, o pensamento 
surrealista é fundamental para se compreender o pensamento de Artaud, entender e discutir o 
tipo de revolução que ele propunha e como sua arte trilhou esta proposta de revolução que 
ligava ao movimento. Ele carregará durante toda sua obra os pontos de conexão que ele 
mantinha com o Surrealismo, especialmente na sua relação com a imaginação, o pensamento 
mágico, a experiência vivida que se relaciona com a arte e a potência do corpo retratada pelos 
domínios do inconsciente. 
Podemos ressaltar que o objetivo principal do Surrealismo é a emancipação do espírito 
humano. Para isso o movimento adotou uma ação subversiva, no sentido de abolir e desnudar 
as realidades impostas como modelos únicos de existência em busca de outras possibilidades, 
outras saídas. Sendo assim, nenhum poder – religião, burguesia, governo, partidos, história - e 
nenhum princípio maior poderia impor ordens ao movimento e este só seria guiado pela 
necessidade da liberdade do espírito, por meio do retorno à capacidade da imaginação e da 
inspiração. Segundo Paz (1974), o Surrealismo é uma atitude de espírito que aspira a 
liberdade, o amor e a poesia, e estes três elementos são a base de qualquer revolução. 
De acordo com Paz, a imaginação e o desejo são poderes que o homem disponibiliza e 
que o permite ir além de si mesmo e abrir espaço para a criação. A própria razão seria uma 
forma de um contínuo imaginar. E imaginar é a melhor forma do homem se reencontrar, de 
conhecer-se. Por esta capacidade o homem pode tornar todo o mundo em imagem de seu 
desejo. A nossa imaginação nos permite cruzar a fronteira do real e fazermos do mundo a 
imagem que desejamos. Somos seres sedentos por imagens, pela concretização de sonhos, pela 
realização de desejos que nos movem e o nosso anseio por tornar imagem nos tornaria a 
própria imagem, como segue.  
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Movido por el deseo, aspira a fundirse con esa imagen y, a su vez, 
convertirse en imagen. Juego de espejos, juego de ecos, cuerpos que se 
deshacen y recrean infatilgablemente bajo el sol inmóvil del amor. La 
máxima de Novalis: ´el hombre es imagen`, la hace ya suya el surrealismo. 
Pero la recíproca también es verdadera: la imagen encarna en el hombre 
(PAZ, 1974, p. 9; grifo do autor) 
 
O homem é um ser capaz de imaginar e de manifestar suas imagens em símbolos, de 
expressar em um significante suas inspirações. Entendo que, imaginar e concretizar esta 
imaginação são práticas comuns ao homem e não se trataria, então, de quebrar um 
determinado bloqueio que impediu nossa capacidade imaginativa. A contribuição do 
Surrealismo e também da arte seria, portanto, abrir caminhos e estimular a liberdade de 
pensamento, livrando-a de controles puramente racionais e manipulados por verdades 
estabelecidas. Ou seja, a arte poderia interferir na propriedade e na potência desta imaginação, 
mais do que preocupar-se com a recorrência, já que a questão não é a falta dela. 
Segundo Paz, esta imaginação criativa que se relaciona com o pensamento poético, ou 
a nossa inspiração, é intrínseca ao homem e se relaciona com o próprio ser. Esta inspiração é o 
que permite ao homem imaginar e criar, porque o aproxima de si mesmo e o permite ir além. 
A inspiração é um acontecimento natural da vivência humana, que por muito tempo foi 
sufocada pelo racionalismo extremo que tornava a inspiração um elemento estranho ao homem 
e hoje, com a contribuição do Surrealismo, ela deixou de ser um mistério sobrenatural. 
Esta busca do Surrealismo só pode ser encontrada se recuperarmos a arte mágica, 
citada por Paz. Nesta busca, a magia dos primórdios da vivência humana deve ser resgatada, a 
fim de tornar a arte próxima dos desejos do homem. Porém a magia, diferentemente da arte, 
não segue uma necessidade estética e nem mantém o interesse de expressar algo, mas aspira 
essencialmente a eficácia, a materialização dos intuitos e objetivos almejados em cada ritual. 
A arte, por sua vez, não deve se preocupar em substituir a magia, mas trazer elementos 
mágicos que a torne parte da vida.  
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O principal ponto de conexão entre a magia e o teatro, no contexto da discussão que 
proponho neste trabalho, seria a capacidade de metamorfose de que ambas dispõe. Paz afirma 
que: “Toda obra de arte guarda en si un indudable poder de encarnación y revelácion: es una 
permanente posibilidad de metamorfosis, abierta a todos los hombres” (PAZ, 1974, p. 38). 
Tanto a arte, ou especificamente o teatro e a magia tem a possibilidade de alterar de alguma 
maneira a realidade, seja por meio de feitiços e rituais, no caso da magia, ou pela experiência 
estética e sensorial, no caso do teatro. Paz chega a comparar o artista ao mago, pois ambos 
transitam sobre a possibilidade de “encantamento do universo”. Sendo que o mago manipula a 
realidade, e o artista, o imaginário, cada um com sua finalidade. Paz nos fala de modo claro, 
como a magia pode imprimir força à arte: 
 
En estas circunstancias, volver a la magia no quiere decir restaurar los ritos 
de fertilidad o danzar en coro para atraer la lluvia, sino usar de nuevo los 
poderes de exorcismo de la vida: restabelecer nuestro contacto con el todo y 
tornar erótica, eléctrica, nuestra contacto con el mundo. Tocar con el 
pensamiento y pensar com el cuerpo. Abrir lãs compuertas, recobrar la 
unidad. Asimilar, en suma, la antigua y aún viviente concepción del universo 
como una ciega cadena de sausas y efectos (PAZ, 1974, p. 34; grifo do 
autor). 
 
O objetivo não é trazer para o palco a imitação dos rituais mágicos primitivos, mas 
buscar na magia a ligação com o mundo, com a natureza, com o outro, que foi perdida por 
décadas de individualismo e coerção do imaginário. É através desta capacidade que a magia 
tem de exercer ligação com o todo, que a arte pode assegurar sua existência como potência 
revolucionária. Artaud afirma que o teatro precisa viver acima do real e proporcionar ao 
espectador um estado de vivência poética e para isso o teatro precisa estar ligado diretamente 
ao mágico e ao ritual, antes de qualquer outra coisa, pois necessita destes elementos para ter 
força. “As crenças se extinguem, o gesto exterior do teatro permanece vazio de sua substância 
interna, mas ainda transcende no plano da imaginação e do espírito” (ARTAUD, 1995, p. 75). 
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A imaginação, a poesia, os desejos e as vontades, eram as armas de que o homem 
dispunha para lutar contra o que os surrealistas consideravam um mundo amontoado de 
objetos e seres utilitários. O homem tinha perdido seu poder, sua força e suas habilidades 
criativas e de revolução. Nada mais tinha validade além de sua importância utilitária e 
funcionalidade, e o Surrealismo recusava-se a encarar os homens e o mundo por esta via 
utilitária. Paz defende que, somente o pensamento criativo poderia provocar esta revolução, 
em que as estruturas seriam rachadas e as coisas deixariam, por um momento, de se separarem 
e se organizarem somente pela razão.  
 
En esse momento paradisíaco, por primera y única vez, un instante y para 
sempre, somos de verdad. Arrasado por el humor y recreado por la 
imaginación, el mundo no se presenta ya como un “horizonte de utensílios”, 
sino como um campo magnético. [...] Espaço e tiempo vuelven a ser lo que 
fueron para los primitivos: una realidad viviente, dotada de poderes nefastos 
o benéficos, algo, en suma, concreto y qualitativo, no una simples extensión 
mensurable (PAZ, 1974, p. 13; grifo do autor). 
 
Isto que Paz chama de “momento paradisíaco”, soa quase como uma utopia, talvez 
porque esta mesma busca assemelha-se às ideologias que movem o teatro ainda hoje. Ansiar 
por este momento mostra a necessidade urgente de despertar uma sociedade que precisa ter 
suas estruturas abaladas, um grito urgente de protesto contra a manipulação da vida, do 
pensamento e da imaginação. “Desencorajar as vontades” talvez seja a repressão menos 
percebida e a mais grave. Neste ponto considero que o teatro pode ter um importante papel, de 
despertar as vontades, encorajar os desejos e a criatividade, que se anulam e se perdem em 
meio a corpos passivos e moldados. E ainda tem um grande desafio, o de conseguir provocar 
esta imaginação criativa e esse desejo, de modo a alterar de alguma forma esta noção de 
espaço e tempo (onde o capital e os bens dominam o espaço e o ideal de progresso e sucesso 
dominam o tempo) que se tornaram medidas delimitadoras para a sociedade atual. 
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Na edição de janeiro de 1925, a revista La Révolution Surréaliste trouxe uma enquete 
que questionava o lugar dos desejos na sociedade: Vivemos, morremos. Qual é o papel da 
vontade nisso? Parece que se mata como se sonha. O suicídio é uma solução? (PRONKO, 
1986). Esta questão dialoga também com o pensamento artaudiano, que por diversas vezes 
questiona a ausência de algum sentimento ou impulso que mova o individuo para alguma 
direção, seja ela qual for. A revolta do surrealismo adquiria para ele a potência de libertar-se, 
ou nas palavras de Artaud: “Una gran efervescência de rebelión contra todas las formas de 
opressión material o espiritual nos agitaba cuando comenzó el Surrealismo: Padre, Pátria, 
religión, Família” (ARTAUD, 1971, p. 13). 
Em diversos momentos, em inúmeras cartas deixadas, é possível perceber a lucidez do 
encenador frente a necessidade de promover uma arte que contibuisse para a ampliação das 
percepções e o encorajamento das indagações humanas. Fazia-se necessário que a arte 
retomasse o aspecto mágico a fim de recuperar a sua função provocatória e de subversão 
diante de uma sociedade imóvel. Deixava claro seus intuitos e sugestões de como ele 
imaginava que isto podia acontecer. 
 
Trata-se portanto, para o teatro, de criar uma metafísica da palavra, do gesto, 
da expressão, com vistas a tirá-lo da sua estagnação psicológica e humana. 
Mas nada disso adiantará se não houver por trás deste esforço uma espécie de 
tentação metafísica real, um apelo a certas idéias incomuns, cujo destino é 
exatamente o de não poderem ser limitadas, nem mesmo formalmente 
esboçadas. Essa idéias, que se referem à Criação, ao Deir, ao Caos, e que são 
todas de ordem cósmica, fornecem uma primeira noção de um domínio do 
qual o teatro se desacostumou totalmente [...] E o humor com sua anarquia, a 
poesia com seu simbolismo e suas imagens fornecem como que uma primeira 
noção dos meios para canalizar a tentação dessas idéias (ARTAUD, 1999, p. 
103). 
 
Para Artaud, o teatro recupera seu sentido quando possibilita ao espectador acessar 
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sentimentos, sonhos estagnados, imaginação, obsessões adormecidas, vontades e sensações. É 
por esta via que o teatro poderá alcançar o sentido de provocação, de movimento e revolução. 
Mas de nada adiantará o teatro por em cena as paixões, os medos e os sonhos se não servir 
para o homem a questionar a sua posição e sua real necessidade de existência. Ou nas palavras 
de Artaud: 
 
Só assim, acreditamos, poderemos voltar a falar, no teatro, dos direitos da 
imaginação. Nem o Humor, nem a Poesia, nem a Imaginação significam 
qualquer coisa se, por uma destruição anárquica, não consegue questionar 
organicamente o homem, suas idéias sobre a realidade e seu lugar poético na 
realidade (ARTAUD, 1999, p. 105). 
 
Não existe, para Artaud, teatro que não seja mutuamente acionado e influenciado pela 
necessidade de criar rachaduras em uma situação imóvel e estagnada. Entendo que esta 
necessidade de movimento que a arte pode gerar, não deva nunca se resfriar, se acalmar, deve 
ser como um fervilhamento constante de impulsos e criações, como larvas de um vulcão 
incessante em movimento e esse fervilhamento vai gerando novas bolhas, rasgos e explosões 
na sociedade. Isso porque o fluxo do pensamento humano e, por consequência a sociedade, 
estão em constante mutação e reestruturação de verdades absolutas, que precisam ser 
novamente e constantemente questionadas. Cito aqui uma colocação de Artaud que vem de 
encontro a esta necessidade de se fazer um teatro que caminhe junto e com mudanças do 
pensamento e que isto aconteça de forma abrangente: 
 
Não pode haver teatro completo que não leve em conta essas transformações 
cartilaginosas de idéias; que, a sentimentos conhecido e já prontos, não se 
acrescente a expressão de estados de espírito pertencentes ao domínio da 
semiconsiência, e que as sugestões dos gestos expressarão sempre com mais 
felicidade do que as determinações precisas e localizadas das palavras 
(ARTAUD, 1999, p. 128). 
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Isto se revela fortemente na obra de Artaud, quando ele declara sua angústia contra o 
sistema que o impede de viver e que manipula seu corpo, tirando-lhe a consciência e até os 
pensamentos11. A revolução proposta por Artaud traz a tona as relações humanas de poder, de 
vida, de imaginação, através do corpo, do grito, da respiração, dos signos. A arte quando nos 
faz perceber outras leituras da realidade, cumpre o que talvez seja sua função principal, de 
abrir espaço para o imaginário, para ampliação da consciência, para suspeitarmos que existem 
outras formas, outras variações, outras experiências. Cria resistência, pois dissolve as normas 
pré-estabelecidadas e as verdades impostas.  
Este grito pela vida que Artaud desejava e propunha em suas obras está diretamente 
ligado com as experiências vividas, que além de marcar a história com seus importantes 
manifestos e contribuições à cultura de maneira geral, marcou também pelos sofrimentos que 
passou, deixando fortes traços em suas obras.  Não separava cultura e  vida, para ele,  estas 
duas coisas estavam ligadas, a arte só teria sua força e validade se fosse conjugada com a vida. 
 
Mesmo que o teatro seja uma das principais chaves do pensamento de 
Artaud, convém jamais perder de vista que seu projeto teatral não pode ser 
compreendido, nem admitido, a não ser dentro da perspectiva de uma 
construção integral do homem e do mundo (VIRMAUX, 2000, p. 280). 
 
O grito é pela subversão de uma vida monótona e cômoda e seus textos representam 
denúncias contra as atitudes de banalização do homem e da arte. No entanto, em diversos 
momentos ele chega a fazer relatos claros contra o capitalismo, contra burguesia, relatos que 
                                                 
11  No segundo capítulo abordaremos o período de internamento que Artaud passou em Rodez, as 
manipulações e opressões sofridas por ele, estando internado e a repercussão destes sofrimentos em suas obras.   
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se faziam extremamente necessários a sua cultura naquele momento, já em outros períodos ele 
protestava contra a investida artística nas questões sócio-políticas. A carta que ele escreveu a 
Breton, quando este lhe convidou a participar de uma exposição surrealista na Galeria Maeght, 
é ao mesmo tempo uma denúcia e um protesto à conivência da arte com o capitalismo 
Virmaux considera esta carta, uma das maiores denúncias de Artaud contra civilização 
capitalista. Segue abaixo a carta: 
 
Como poderia escrever um texto para uma exposição a qual o mesmo 
público fétido vai comparecer, a uma galeia que, ainda que levantasse seus 
fundos em um banco comunista, é uma galeria capitalista, onde se vendem 
muito mais caro quadros que não são mais pinturas, porém valores mercantis, 
valores intitulados VALORES e que neste mundo tudo aquilo que, enquanto 
objeto, se denomina VALOR; essas espécies de grandes pedaços de papel 
impressos em cores múltiplas e que representam sobre um simples papel (Oh, 
milagre)o conteúdo de uma mina, de um campo, de um poço, de um 
sentimento, de uma empresa, de uma prospecção, e ao qual o possuidor, o 
proprietário não participou, nem mesmo com a ponta de seus dedos, enquanto 
que milhões de operários sucumbiram devido a este mesmo objeto, para que 
o fenômeno denominado espírito possa usufruir à vontade do trabalho 
material do corpo (ARTAUD apud VIRMAUX, 2000, p. 260; grifo do 
autor). 
 
Esta carta é muito clara em relação à alguns dos valores aos quais Artaud repudiava. 
Mas como nos coloca Virmaux, é necessário olhar com cuidado e com a maior carga possivel 
de desprendimentos e de pré julgamentos, pois se isolarmos apenas alguns trechos ou alguns 
períodos de suas obras, fica fácil encaixá-lo em determinados parâmetros, seja de um Artaud 
louco, de um místico ou até mesmo um marxista. Querer colocá-lo dentro de regras e 
estabelecer gavetas onde ele se enquadra, é ignorar suas idéias, seu pensamento crítico.  
Uma das maiores inquietações de Artaud quando participou do surrealismo, consistia 
justamente na busca de um movimento que agisse como quebra do pensamento estabelecido e 
arraigado; sujeitar-se a um partido político era ir contra as idéias propostas por ele. Pois se nos 
  
34 
 
 
colocamos como cúmplices de uma instituição que rege o poder, torna-se impossível protestar 
contra o esvaziamento da imaginação e do pensamento que estas mesmas instituições 
provocam. Como nos coloca Artaud: “Que é necessário colocar bombas em alguma parte, não 
se duvida, mas na base da maior parte dos hábitos do pensamento presente [...]” (ARTAUD 
apud FELÍCIO, 1996, p. 74). Segundo Felício, a revolução para Artaud não deve ser apenas 
essa transmissão de poderes, é preciso estourar as idéias endurecidas.  
 
Mais do que uma mudança nos costumes dos homens, Artaud tem por 
objetivo lhes demonstrar a fragilidade de seus pensamentos. Isto é, ele quer 
mostrar que “a verdade” é somente uma opinião aceita e fixada como único 
valor possível (FELÍCIO, 1996, p. 71; grifo do autor). 
 
É exatamente nesta necessidade de abalo e transgressão das verdades e idéias duras que 
o teatro artaudiano propõe agir. “Ele visa provocar descolamentos e fissuras naquilo que já 
está estratificado e sedimentado, conduzindo-nos a uma região de incertezas que nos acordam 
e nos desafiam” (QUILICI, 2004, p. 40). Pressuponho que é neste espaço da fissura colocado 
por Quilici, que pode acontecer a criação e residir a sua força de afetação. É por meio desta 
força, desta existência criativa de Artaud, com sua proposta de abalar e transbordar as 
estruturas, que ele pode ser considerado político, pois propõe uma revolução de inquietação 
diante da vida, atingindo diretamente a ação do homem no mundo, na “pólis”.  
Remete-me neste momento a Derrida, quando ele afirma que o Teatro da Crueldade12 
não representaria a negatividade, a destruição, mas ele representa uma necessidade urgente de 
superação da mediocridade por uma afirmação da vida em primeiro plano. É uma convocação 
e um resgate por valores perdidos, segundo ele, na origem do teatro.  
                                                 
12 No terceiro capítulo abordaremos melhor a proposta de Teatro da Crueldade, apresentada por Artaud. 
  
35 
 
 
Neste espaço se insere a arte, com intuito de nos tirar do conforto e colocar-nos 
defronte a situações diversas, abalar-nos para revigorar nossa percepção. Este resgate pode 
estar presente na arte, quando esta retoma o mágico, o ritual e a imaginação, da qual tratamos 
anteriormente. Segundo Paz (1974), o Surrealismo e a potência mágica, que acompanhou 
Artaud até o fim de sua vida, não é invulnerável ao tempo, mas ainda está vivo e intenso e 
banha toda a nossa época.  
O movimento surrealista contribuiu fortemente para formar a nossa sensibilidade e a 
nossa percepção da arte e do mundo, hoje. No entanto, o homem tem perdido a ligação com 
seu interior, com o mundo e com a natureza e tem se tornado escravo de si mesmo, dedicando-
se excessivamente a tarefas diárias e trabalhos. A poesia, o desejo e o amor têm perdido seu 
lugar e os homens se perdem em seus afazeres, sem dar ouvidos à imaginação, sem permitir 
que a inspiração lhe chegue, sem abandonar-se por alguns instantes no silêncio para ao menos 
escutar-se. 
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Figura 4 -  Artaud by Gilbert Chaudanne - 1982 oil on canvas. 
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2 CORPO E DISCIPLINA – PROTESTOS DE ARTAUD EM RODEZ  
 
Entre la inspiración y nuestra idea del mundo se erigió un muro. La 
inspiración se transformó y de mistério sagrado se convirtió en problema 
psicológico. 
Otávio Paz 
 
Estas palavras de Paz, pensadas aqui neste contexto, nos permite abrir discussão sobre 
umas das fases mais intensas vividas por Artaud: seus nove anos de internamento em asilos da 
França. Seu principal protesto neste momento era contra os médicos e a psiquiatria, que o 
mantinham preso como doente mental e diagnosticava como loucura quaisquer de suas 
declarações e pensamentos sobre a cultura e a vida. Neste capítulo abordarei o período de 
internamento, especialmente os anos vividos no asilo de Rodez, onde ele procurou manter viva 
sua memória, sua capacidade de discernimento e imaginação, diante do enclausuramento e das 
sessões de electrochoque.  
Posteriormente ao desligamento do Surrealismo, Artaud, juntamente com Roger 
Vitrac, fundou o Teatro Alfred Jarry, onde trabalhou de 1926 até 1930 e apresentou quatro 
espetáculos, sendo o primeiro deles Lês Mystères de L`Amour, (textos de Artaud e Vitrac). 
Depois seguiu até 1935 publicando em diversas revistas, textos que seriam futuramente 
organizados na forma do livro O Teatro e Seu Duplo. Ao final deste período, em 1935 
retomou o trabalho de direção e estreou Les Cenci, em 1936, adaptação da tragédia de Shelley.  
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Figura 5 - Capa do programa do espetáculo Les Mystères de l’Amour, de Artaud e Vitrac, 
realizado no teatro Alfred Jarry. 
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Figura 6 - Verso do programa do espetáculo Les Mystères de l’Amour, de Artaud e Vitrac, 
realizado no teatro Alfred Jarry. 
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Logo em seguida fez sua viagem para o México e posteriormente para a Irlanda, em 
Dublin, onde permaneceu por alguns meses, sendo depois preso e deportado de volta para a 
França, em 1937. O que se relata sobre esta prisão é que havia alguns dias que Artaud 
caminhava pelas ruas portando um cajado e pronunciando que este cajado era mágico. Em um 
determinado dia ele foi preso, apanhou dos policiais irlandeses e foi enviado no navio 
Washington, de volta a Paris. Quando chegou ao seu país, foi direto para o Hospital Geral do 
Havre, onde iniciou sua longa fase de cárcere em clínicas, asilos e hospitais. (ARTAUD, 
1994). Desde este incidente, que ironicamente aconteceu no ano anterior à publicação de seu 
livro “O Teatro e Seu Duplo”, Artaud passou nove anos internado, sendo transferido de um 
hospício para outro.  
Do hospital do Havre, foi para o Asilo Quatre-Mares – Sotteville-lès-Rouen – onde 
ficou por cinco meses, segundo ele, sendo envenenado com ácido prússico e cianeto de 
potássio. Os embrulhos com o pó branco chegavam destinados a ele, que os tomava e era 
acometido logo em seguida com fortes cólicas. Foi deste último para o Asilo Sainte-Anne – 
Paris – onde esteve por três anos privado e completamente alheio ao mundo exterior, sem 
nenhum contato com família e amigos. Logo que foi levado para este asilo, Artaud recebeu um 
medicamento que o Dr. Vercier trouxe de fora do hospital, após tomar o remédio ele passou 
mal, sentiu muitas dores e ficou um mês em coma. Recuperou-se, mas no ano que se seguiu, 
perdeu grande parte de seus dentes e cabelos (ARTAUD, 1994). 
Nesta época, a segunda guerra estava no auge. Familiares e amigos estavam 
preocupados com a ameaça constante de matarem Artaud na clínica, já que era comum que 
matassem loucos e deficientes para reduzir despesas. Conseguiram transferi-lo para o asilo de 
Rodez, no ano de 1943, asilo em que Artaud permaneceu por mais tempo, até 1947, aos 
cuidados de Dr. Ferdière. Lá ele foi tratado à base de eletrochoques e terapia ocupacional. Dr. 
Ferdière também o instruía a não parar de escrever seus textos, para ajudá-lo a manter a 
consciência. Artaud vivenciou de dentro dos asilos toda a supressão e dificuldades da guerra.  
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Para clarear a discussão proposta nesta pesquisa e visando compreender a importância 
que teve no teatro artaudiano este período de hospitalização vivido pelo autor, caminharemos 
primeiro e brevemente por algumas questões apontadas por Foucault, sobre como se 
estabelecem estas relações de poder, relacionando às propostas artaudianas de cultura e vida. 
Em seguida passaremos pela institucionalização da loucura, para finalmente chegarmos aos 
textos escritos por Artaud durante seu internamento em Rodez. 
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Figura 7 – Rosto de Artaud 
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  2.1 As relações de poder 
Para Foucault (1979), existem algumas hipóteses para análise de poder: uma delas é a 
concepção jurídica de poder, que o considera como um bem que pode ser trocado, transferido, 
cedido, que é considerado nos termos da constituição, ou seja, é como um contrato que tem 
regras, leis e pode a qualquer momento ser negociado, vendido ou transferido. Há também a 
análise marxista, que o considera nos aparelhos do estado, políticos ou econômicos (polícia, 
exército, governo, meios de comunicação). Porém estas formas ainda limitam a abrangência 
dos efeitos do poder, denunciando, mas não analisando realmente o seu funcionamento, sua 
mecânica, ou seja, desconsidera o poder nas relações mais cotidianas e mais sensíveis.  
Em processo de análise desta mecânica, a hipótese que, segundo Foucault demorou a 
ser aceita e compreendida,  é a de poder como esquema de força e repressão, presente por 
exemplo, nos hospitais, nas clínicas, nas instituições, nas guerras ou na política. São aparelhos 
que formam uma diferenciada e nova economia do poder, pois são procedimentos que 
possibilitam que o poder circule por todos os campos da sociedade, de maneira continua, 
frequente e mascarada. 
Estas relações de dominação e estas regras, são criadas e estabelecidas de acordo com 
os interesses que permeiam a humanidade, em cada época e região. A diferença de classes, a 
diferença dos valores morais, a dominação,  a noção de liberdade, os limites de 
comportamento, a validação das coisas e até mesmo algumas necessidades ditas essenciais 
para viver, são determindas de acordo com os interesses de quem detém o poder em cada 
célula da sociedade (família, fábricas, escolas, quartéis, hospitais, polícia, universidades, 
estado, comunidades locais). Estes interesses se alteram conforme o poder é transferido  no 
decorrer da história.  
Em cada época, a política de cada sociedade estabelece regras, procedimentos, 
lembranças e marcas, no pensamento, nas coisas e também em nosso corpos. Foucault afirma 
que “a política é como a guerra, continuada por outros meios” (FOUCAULT, 1999, p. 22), 
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pois ela dá continuidade às relações de força que se apresentam na guerra, porém, de maneira 
silenciosa e velada, transferindo este poder para uma rede social. Ou seja, a política encerra a 
guerra, instaura a paz e reinsere esta relação de força na sociedade.  
 
O poder político, nesta hipótese, teria como função reinserir perpétuamente 
essa relação de força, mediante uma espécie de guerra silenciosa, e de 
reinseri-la nas instituições, nas desigualdades econômicas, na linguagem e até 
nos corpos de uns e de outros (FOUCAULT, 1999, p. 23). 
 
A esta nova forma de disciplina, Foucault da o nome de micropoder, que segundo ele, 
não é um poder que tem a intenção de possuir, mas de manter sob controle. Estes 
micropoderes não acontecem somente entre estado e indivíduo, mas também entre as classes, 
entre os sujeitos, hierarquias e grupos em geral; é uma engrenagem que está presente em toda 
a sociedade. O poder é como uma teia, ou uma cadeia de acontecimentos, que transita entre 
individuos, que gera dominação por meio de verdades históricas, culturais e sociais  nas quais 
baseamos nossos pensamentos e comportamentos. Estas verdades que formam nosso 
pensamento, entendimento e conclusões críticas, são próprias de cada sociedade, são 
definidas, determinadas e conduzidas por meio dos discursos, das regras, do funcionamento 
geral de um estado ou nação.  
A verdade então refere-se aquele local e aquele momento específico. “A verdade é 
deste mundo, ela é produzida nele devido às múltiplas coerções e gera os efeitos de poder, leis 
e ordens que o regulam. Cada sociedade tem seu regime de verdade, sua ‘política geral’ de 
verdade” (FOUCAULT, 1992, p. 10, grifo do autor). E este regime é essencial para qualquer 
comunidade, pois produzem leis, regras, que a fazem funcionar e circular. Neste entendimento 
de como se formam as verdades e como ela gera e nutre o poder, podemos concluir que a 
verdade não é algo que se possui, mas que se exerce, que acontece em uma trama múltipla. 
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Compreendendo a verdade como esta trama de elementos históricos, culturais e 
políticos, concluimos que os modos de ver, opinar e entender o mundo não são individuais, 
pessoais, não são exclusivas do sujeito, estão ligados a uma época, uma cultura, uma história e 
uma sociedade. Então, podemos afirmar que, se a sociedade, a cultura e a história estão em 
constante mutação, não existe sujeito fechado, ele também está em processo e segundo 
Foucault ele também se altera de acordo com este fluxo contínuo de uma sociedade em 
constante processo.  
Artaud considera que o sujeito não pode considerar-se puro, dizer que uma dor ou uma 
sensação é sua, pois ele é parte do mundo que o constrói e que está diretamente ligado a ele.  
“Vivemos num odioso atavismo fisiológico que mesmo quando estamos no nosso corpo, e 
sozinhos, nos leva a deixar de estar livres, porque antes de nós cem pais-mães pensaram e 
viveram por nós” (ARTAUD, 1994, p. 58). 
Neste contexto, poderiamos compreender o teatro como um espaço no qual a 
multiplicidade de verdades se atualizam, um lugar em que estas verdades são questionadas, 
reinseridas, reinventadas, desconsideradas, enfim, que as possibilidades e as dúvidas tenham 
seu lugar. O espaço da cena poderia ainda constituir-se como um lugar que nos permita alterar 
estes modos fixos de ver e opinar sobre o mundo. E se é possível pensar numa eficácia do 
teatro e numa ação revolucionária por meio do teatro, para Artaud, era este o sentido de uma 
verdadeira revolução: que o teatro alcanssasse tamanha força de questionamento das verdades 
a ponto de arrancar o homem da situação silenciosa das trincheiras erguidas pelas regras 
sociais e o colocar no caminho das explosões da incerteza. 
Artaud, vivendo na França do século XX, com sua conduta anticapitalista e anti-
religiosa, destoava dos padrões mais moralistas e das regras daquela sociedade. Ele vivenciou 
diretamente as ações de dominação e poder sobre o corpo ao tornar-se alvo de tratamentos 
agressivos, medicamentos, electrochoques e clausura. Artaud procurava explicações para o 
que lhe acontecia, não aceitava a privação de sua existência dentro de um confinamento 
institucional. Criticava a psiquiatria de maneira veemente, por caracterizar-se como uma 
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inibidora da existência, que reduzia a intensidade da vida e das vontades que moviam esta 
vida: 
 
Temos a religião, o exército, a polícia, os costumes, as instituições que 
desejamos e merecemos, e a sociedade forjou, deveria eu dizer que 
lentamente, com o tempo, emanou esta arma tão maravilhosa afinada e 
pungente, tão pérfida e meticulosamente ajustada, que se chama a psiquiatria, 
para desencorajar pela base (e, por exemplo, e tal como noutros séculos se 
envenenava), desencorajar as vontades que pudessem levantar-se para repor 
as coisas no seu lugar (ARTAUD, 1994, p. 74). 
 
Artaud faz acima uma comparação do tratamento psiquiátrico como equivalente ao 
envenenamento, pois ambos serviriam como meios para matar silenciosamente as 
possibilidades de existência para além daquelas cercas colocadas pelos dispositivos de poder. 
Estes dispositivos que regem a sociedade adaptam o corpo conforme as necessidades de uma 
época, alteram, modificam e o transformam para atender os padrões que se fazem presentes. 
Neste processo internam os loucos, padronizam a educação, isolam os que são vistos como 
fora de padrão, dementes, doentes.  
Artaud demonstra uma sensata indignação com a sociedade capitalista européia, que 
não consegue perceber a dimensão do corpo e de suas possibilidades de ação e criação. A 
percepção e o desejo que Artaud tinha diante da vida iam muito além da mediocridade de uma 
sociedade moralista e consumista, em que os valores eram medidos pelos bens, pelo acumulo 
de conhecimento e pelo status social. Não era aceitável para ele, que o corpo fosse tratado 
como um mero recipiente de comida, tratos, medicamentos e afazeres, pois ele sabia que as 
possibilidades eram maiores, que a capacidade de imaginação e a força do sujeito iam além 
daquele estado mediano em que as pessoas viviam.  
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Quer isto dizer que o corpo é maior e mais vasto, mais extenso, com mais 
pregas e reviravoltas sobre si próprio do que o olhar imediato pode 
distinguir e conceber quando o vê. O corpo é uma multidão excitada, uma 
espécie de caixa de fundo falso que nunca mais acaba de revelar o que tem 
dentro. E tem dentro toda a realidade (ARTAUD, 1994, p. 78). 
 
A força da colocação que Artaud faz acima me parece tão extensa quanto o próprio 
corpo que ele descreve. Entendo que esta sensação de infinitude é a mesma que ele tem diante 
da vida, ou seja, as possibilidades são tão vastas, que se torna quase impossível determinarmos 
os limites que ela pode alcançar. E se a arte representa diante da vida a função de despertar e 
mobilizar afetos, sensações e desejos, também ela possui esta infinitude.  
Diante disso, ficava realmente difícil para Artaud conviver pacificamente com as 
fronteiras mais estreitas que eram propostas pelo moralismo religioso e pelo crescimento do 
pensamento capitalista vigente. Sua inquietação e seus manifestos pareciam querer fazer 
suscitar uma vida que havia sido perdida em meio a estas verdades construídas historicamente 
e que o teatro, principalmente o ocidental, tomou para si e acomodou-se nesta morbidez do 
contar, do repetir e do imitar a vida. O teatro que Artaud propunha tinha o desejo se lançar ao 
vazio e tentar se desprender destas amarras cômodas, descobrir ou criar outras linhas, eixos, 
pontos e quebras no pensamento linear. 
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  2.2 O encarceramento da loucura 
No caso do encarceramento da loucura, percebemos de forma clara as relações de 
poder que são executadas a fim de manter a ordem social e o controle daqueles que podem 
representar uma ameaça à sociedade. Segundo Foucault, a loucura, ao final da Idade Média, 
torna-se símbolo de inquietude e perígo para a sociedade européia. Ela representa uma ameaça 
desatinada à um mundo medíocre de aparências, já que o louco não mantém com a sociedade 
um compromisso de seguir as convenções estabelecidas. 
Não se trata aqui de romantizar a loucura como saída para um mundo tomado pela  
objetividade da razão e nem abordá-la no seu sentido patológico, mas sim  de levar  em 
consideraçãop sua qualidade de pura potência, de radicalidade amoral e alógica, bem como 
seu potencial enquanto reveladora de verdades ocultadas e afabadas pelo sistema- assim como 
os loucos em Shakespeare -  que justamente por estas características, torna-se também 
perigosa. O intuito não é induzir um olhar para Artaud como um mártir da loucura ou defender 
a loucura como via ação da arte, mas de aproximar suas propostas à esse aspecto de “pura 
potência”,  com vistas a clarear as contribuições que o período de internação em hospitais 
psiquiátricos trouxeram ao pensamento artaudiano. Foi período doloroso, que pela via da 
sombra, acabou por revelar de modo radical e na própria carne, o embate entre linguagem, 
vida e cultura. 
No século XVII a denúncia da loucura torna-se prática comum e, como nos coloca Paz, 
no início deste capítulo, muito do que antes era visto como inspiração e imaginação, passa  a 
ser visto como doença mental e problema psiquiátrico. A institucionalização da loucura cresce 
e ganha força e é neste período que surge o Hospital Geral de Paris, que na Idade Média era o 
local onde se internavam os leprosos. 
O principio desta institucionalização não seguia propósitos médicos de cura da loucura 
e dos problemas psíquicos, mas a função principal naquele momento era a de livrar as ruas de 
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ameaças sociais. Por este motivo, além dos loucos, também eram presos os aleijados e os 
pobres. Todos os que viviam em situação de ócio, andando pelas ruas, representavam uma 
ameaça à aparência burguesa e por isso eram internados no Hospital Geral. 
No decorrer dos anos, vários hospitais como estes surgiram em muitas cidades da 
Europa, principalmente na França e o gesto de aprisionamento ganhou dimensões e 
importância política, social, econômica, religiosa e moral. O papel dos hospícios era ao 
mesmo tempo de assistência e repressão, de controle e aparência. Tinha um intuito social de 
internar os pobres para controlar a miséria e o desemprego aparente, assim o governo cumpria 
seu papel de moralizar as cidades e cuidar dos doentes e necessitados. 
 
Fenômeno importante, essa invenção de um lugar de coação onde a moral 
grassa através de uma disposição administrativa. Pela primeira vez 
instauram-se estabelecimentos de moralidade nos quais ocorre uma 
surpreendente síntese entre obrigação moral e lei civil (FOUCAULT, 1987, 
p. 75). 
 
Segundo Foucault, durante o período da Renascença a loucura estava ligada ao espaço 
de liberdade do imaginário e somente na era clássica é que a loucura passa a ser vista como 
uma condenação moral e ética da ociosidade. A questão torna-se administrativa e o grande 
objetivo era internar os a-sociais, os que não serviam para aquela sociedade. 
Após o fim da Idade Média, surgiu o que Foucault chama de consciência crítica sobre 
a loucura, em que ela passou a ser avaliada sob conceitos científicos, filosóficos e morais. A 
expressões do corpo, as investidas da imaginação e as manifestações de alguns artistas e 
poetas passaram a ser desqualificadas e reduzidas a espaços de internamento e tratamentos 
médicos. A razão extrema ganhou tamanha importância e força, que o que antes era visto 
como criação, passou a ser encarado como doença. No entanto, um outro tipo de consciência, 
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a trágica, não deixou de estar próxima e vigilante durante todo o período clássico.  
Foucault aponta esta consciência trágica nas obras de artistas como Van Gogh e 
Artaud, afirmando que entre outros, eles trouxeram para o século XX uma questão urgente ao 
denunciar e recuperar parte do que e o mundo estava perdendo ao tentar explusar a loucura do 
mundo: seu caráter trágico e sua potência. O caráter convulso e intenso das obras destes e de 
outros artistas da europa do século XX, devolviam ao mundo a capacidade de experienciar a 
loucura, a tragicidade, a violência, as paixões e os afetos. 
A arte teria esta competência de abalar, de criar a necessidade, de recuperar instantes 
fugidios de imaginação e ilusão, assim como a loucura. É comum encontrarmos na história, 
grandes artistas (Van Gogh, Camille Claudel, Qorpo Santo) que assim como Artaud, foram 
internados como loucos. Foucault aproxima o teatro da loucura pela via da ilusão, pois 
somente por estes dois caminhos – a arte e a loucura – seria possível sair da placenta do 
racionalismo extremo, pois ambos se instalam no campo da dúvida, na fronteira entre o real e 
o imaginário. 
 
Se a loucura conduz todos a um estado de cegueira onde todos se perdem, o 
louco, pelo contrário, lembra a cada um a sua verdade; na comédia em que 
todos enganam aos outros e iludem a si próprios, ele é a comédia em segundo 
grau, o engano do engano (FOUCAULT, 1987, p. 14). 
 
Neste espaço da cegueira, da incerteza e do engano é que a loucura torna-se uma 
ameaça à sociedade. Da mesma forma, o teatro com sua capacidade de ironia, imaginação, 
ilusão e deformações das verdades, poderia representar um perigo aos dispositivos 
disciplinadores. Para Artaud, o teatro ocidental, em especial o teatro feito na Europa da 
metade do século XX, perdeu a capacidade de despertar vontades e dúvidas, ele foi 
institucionalizado, assim como a loucura e os desejos e cedeu aos interesses do capitalismo 
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burguês. Os poderes inquietantes e as paixões foram domesticados e formam juntos, um 
cortejo dócil e limitado. 
O encarceramento da loucura teve um grande e definitivo papel na formação da 
sociedade e da arte contemporânea ocidental. O ócio criativo, a experiência das sensações e 
dos gestos, a força da imaginação, do contágio e do prazer deram lugar aos discursos, ao bem 
comportado drama burguês, às histórias críveis e semelhantes à realidade, ao bom senso da 
razão e ao acúmulo de conhecimentos científicos. Os valores foram alterados e a loucura 
deixou de representar um espaço de abertura e liberdade do mundo poético. Ou como coloca 
Foucault: 
 
A loucura deixou de ser, nos confins do mundo, do homem e da morte, uma 
figura escatológica; a noite na qual ela tinha os olhos fixos, e da qual nasciam 
a formas do impossível se dissipou. O esquecimento cai sobre o mundo 
sulcado pela livre escravidão de sua Nau: ela não irá mais de um aquém para 
um além, em sua estranha passagem; nunca mais ela será este limite fugidio e 
absoluto. Ei-la amarrada, solidamente no meio das coisas e das pessoas. 
Retida e segura (FOUCAULT, 1987, p. 42). 
 
Neste contexto descrito por Foucault, o teatro ocidental criticado por Artaud, a meu 
ver, cumpriu também seu papel para a formação deste ambiente seguro e sólido. Desqualificou 
as expressões vivas do corpo e do gesto e cedeu lugar ao texto narrativo, vazio e sem vida. 
Abandonou a magia e a força dos rituais e abriu-se para as investidas do mercado que tudo 
valora. Passou a servir de diversão e entretenimento para os espectadores que não queriam ser 
incomodados – nem pelos questionamentos das verdades e nem pelos gritos desesperados de 
liberdade à qual a loucura despertava.  
Desde seu encarceramento, a loucura deixou de representar um perigo tão eminente 
para a sociedade bem organizada. Desde que ela foi amarrada, sedada e sua boca foi lacrada, 
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os gritos de liberdade deixaram de incomodar os ouvidos burgueses. O silêncio acomodado e 
medíocre ganhou espaço e a razão pode circular sem perigo por entre os caminhos das 
verdades bem estabelecidas.  
 
Sob controle, a loucura mantém todas as aparências de seu império. 
Doravante, ela faz parte das medidas da razão e do trabalho da verdade. Ela 
representa a superfície das coisas e a luz do dia, todos os jogos da aparência, 
o equívoco do real e da ilusão, toda esta trama indefinida, sempre retomada, 
sempre rompida, que une e separa ao mesmo tempo a verdade e o parecer. 
Ela oculta e manifesta, diz a verdade e a mentira, é luz e sombra 
(FOUCAULT, 1987, p. 43). 
 
De certo modo, quando o homem dá vazão à loucura, é como se ele abrisse espaço para 
verdades e necessidades mais internas, que nomalmente se apresentam em conflito com um 
universo exterior. Segundo Foucault, esta verdade da loucura não é a verdade do mundo, mas 
é a do próprio homem e é aquele que ele acredita ser. Pois a loucura não é diretamente ligada 
ao mundo e ao inexplicável, ela é inerente do próprio homem. 
No entanto, não se trata aqui tomar a razão como a vilã da história, como arma pró-
burguesa. Do contrário, estaríamos desconsiderando o teatro proposto por Bertold Brecht e sua 
razão crítica, que teve grande importância na história do teatro e forte contundência na 
situação política da Alemanha do século XX. E é importante lembrar que Brecht e Artaud são 
contemporâneos e que ambos (cada um ao seu modo) alimentavam amplo conhecimento 
crítico sobre os acontecimentos de seu país. Brecht no contexto de uma Alemanha nazista e 
dominadora, Artaud em uma França invadida pelo nazismo e tomada pelo racionalismo 
burguês. A razão, portanto, garantiu seu espaço e sua eficácia no teatro e na vida social.  
Toda loucura tem sua razão, pois ambas são relativas a cada situação e meio em que 
estão inseridas, e uma dá suporte a outra. A pior loucura do homem talvez seja a de não 
  
53 
 
 
perceber a miséria em que vive, a miséria de pensamento, do racionalismo, da medíocridade. 
A falta de vivacidade, de experiências sensoriais faz da razão um lugar vazio, ela depende da 
loucura para continuar existindo. “Recusar este desatino que é o próprio signo de sua condição 
é privar-se para sempre do uso razoável de sua razão. A verdadeira razão não está isenta de 
todo o compromisso com a loucura” (FOUCAULT, 1987, p. 34). 
A loucura e a razão coexistem, são dependentes uma da outra e estão muito próximas.  
A loucura situa-se na própria razão, em seu lado mais incômodo, mais barulhento, em sua face 
mais desorganizada, paradoxal e viva, bem no lugar onde o teatro encontra seu espaço e no 
contexto em que Artaud manifestava suas indagações sobre o papel da cultura e a arte. 
A loucura ocuparia o espaço das paixões, da violência, do exagero, da vivacidade de 
cores e formas, do risco, das possibilidades. Desta forma, é possível acompanhar a loucura de 
Artaud diante da sociedade mórbida e sem fome, e digo aqui fome no sentido que ele coloca 
em seu texto O teatro e a cultura: como uma força que mobiliza e arranca as raízes do lugar 
fixo em direção de algo que sacie aquela necessidade extrema.  
O que acontece é que Artaud ultrapassa estes limites dicotômicos entre o racional e o 
irracional e sua crítica se estende muito mais para a dita “intelectualidade” que exclui o 
espírito e a potência mágica da arte. “No separa a los intelectuales del tiempo, y los 
intelectuales no se separan de su tiempo, piensan que el espírito es uma cosa vacía y que el 
arte solo vale por su necessidade” (ARTAUD, 1981, p. 20). 
Artaud clamava por um fervilhamento no teatro que fosse capaz de criar a potência que 
a loucura gera no espírito do homem. Não se trata de uma exaltação da loucura e nem de 
defendê-la como solução. O intuito é tê-la como metáfora ou um exemplo de permeabilidade 
entre o interno e o externo, a loucura como uma representante deste campo de incertezas que 
abre possibilidades de pensamentos fora do lugar comum. Falar da loucura no contexto desta 
pesquisa é também uma das formas de abordar a história de Artaud e as contribuições que sua 
experiência de vida ofereceu ao seu trabalho e ao nosso conhecimento de teatro hoje. 
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Figura 8 – Caligrafia de Artaud 
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 2.3 Cartas de um Artaud hospitalizado 
Convivendo tão de perto com estas instituições e poderes que manobravam a existência 
a favor de uma passividade servil, Artaud tornou-se um grande crítico dos sistemas 
disciplinadores das instituições que organizam a vida em sociedade. Fisicamente acabado, 
suas cartas narram os sofrimentos vividos, a perda dos dentes, dos cabelos e principalmente da 
memória. 
Somente no Hospital Psiquiátrico de Chezal-Benoit, em Rodez, Artaud pode ter um 
pouco mais de liberdade para escrever livremente e receber as cartas que lhe eram enviadas. 
Desta forma, Artaud mantinha-se em atividade, comunicava-se com amigos e companheiros 
que participavam com ele do movimento surrealista, dialogava sobre arte, questões políticas, 
comunicava-se com sua mãe e escrevia até mesmo algumas cartas de amor. Mas mesmo em 
Rodez, ele ainda passou por muitas situações de solidão e de sofrimento causado por remédios 
e electrochoques. Escrever para sua mãe e para as pessoas mais próximas, lhe permitia receber 
alguma ajuda em alimentos e produtos de higiene, em um período que a escassez da guerra 
dificultava ainda mais seu internamento. 
 
En cambio, cuando el abastecimiento haya vuelto a la normalidad (como 
espero poder llegar a verlo, pues no puede imaginarte hasta qué punto todas 
las privaciones alimentícias me han afectado tanto moral como fisicamente), 
me complacerás enormemente y me haras um increíbe favor si me mandas 
sin privarte tu, porque esa idea me atormentaria, pan, mantequilla, galetas, 
confitura y chocolate (ARTAUD, 1981, p. 203). 
 
Aflito e pressionado pela carência de visitas, a escassez de alimentos que se agravava 
durante o período de ocupação do país e a ameaça de morte que perseguia os loucos, os pobres 
e os doentes durante a guerra, ele mantinha sua comunicação por meio de cartas endereçadas a 
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médicos, amigos e familiares. As cartas lhe ajudavam ainda a pensar e dialogar sobre sua 
situação, como podemos conferir nas palavras de Artaud, em trechos de cartas direcionadas a 
amigos: 
 
Por eso le escribo, André Gide, porque sé que hará necesario para terminar de 
liberar mi consciência, que ya no resiste mais (ARTAUD, 1981, p. 154)13. 
 
E ainda na carta abaixo, onde ele demonstra sua angústia e sofrimento, em meio à 
solidão e a ameaça de perder a memória, tendo a escrita como amparo de sanidade: 
 
Durante seis años y medio de enclausuramiento he pasado mi tiempo 
luchando entre lo falso y lo verdadero en lo mental. Pero ahora ya basta. Ya 
no suporto más este eterno debate conmigo mismo. También yo es necesario 
que viva. Necesito aire y una alimentación que estos tiempos de restricción y 
de guerra ya no permiten encontrar en ninguma parte. Y si le escribo es 
porque ahora, Jean-Louis Barrault, es preciso encontrar a cualquier preço la 
memória de algo. Um viejo problema se nos planteó a todos desde los inícios 
conscientes de nuestra existência y por debajo del cual vivimos. Pues bien, 
debemos hacer um esfuerzo para deshacer el curso de las cosas y volver del 
revés los acontecimientos (ARTAUD, 1981, p. 156)14. 
 
As cartas, além de servirem de meio de comunicação com o mundo fora de Rodez, lhe 
ajudavam a conservar a memória, manter viva sua consciência e imaginação, além de lhe 
ajudar nas necessidades financeiras e alimentares, na situação escassa de período de guerra. 
                                                 
13 Trecho da carta escrita a André Gide, em janeiro de 1944. 
14 Trecho da carta destinada a Jean-Louis Barrault, em fevereiro de 1944. 
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Entre seus escritos encontramos muitas cartas para sua mãe, onde é possível perceber uma 
relação mútua de preocupação e carinho, como esta que ele endereça à Madame Artaud, em 20 
de dezembro de 1943: 
 
 
Mi queridíssima mamá, 
Recebí anteayer sábado su paquete expresso. Todo lo que encontré dentro: 
chocolate, azúcar, bombones, pain de Genes, pain d’épice, me agrado 
enormemente. Pero la Idea de que eso representa todos sus prórprios 
suplementos se me hizo insoportable. Em el futuro no lo haga más, se lo 
suplico. No es su deber porque usted misma lo necesita demasiado y luego, 
ya se lo dije, mis amigos prometieron mandarme lo necesario y también 
tendré visitas por Navidad. Y no puede imaginar el sentimiento de pena y de 
dolor que tengo al ricibir algo de mi madre anciana y enferma y que además 
se priva para enviármelo. 
Le Suplico de todo corazón que em futuro me evite esta pena. 
Volveré a escribirle esta semana y comungaré e rezaré a Dios por usted com 
motivo de la Navidade para que lo conceda la gracia de que pronto volvamos 
a encontrarnos juntos y no nos separemos nunca más. La beso de todo 
corazón. Nanaqui. Antonin Artaud. (ARTAUD, 1981, p.125) 
 
Nos períodos em que recuperava a memória e a lucidez, seu sofrimento se agravava. 
Não era um sofrimento só pela dor física, mas pela inconformidade de ver-se dentro de um 
espaço limitado, onde mal conseguia contato com a sociedade e, talvez o que mais lhe 
afrontava, era ter perdido o domínio de seu próprio corpo, pois sentia-se completamente 
dominado e invadido por médicos, remédios, eletrochoques e todas os demais atos de controle 
que o marcava, tinha seu corpo manipulado e controlado em todos os limites possíveis. 
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O meu corpo é meu, não quero que disponham dele. No meu espírito 
circulam bastante coisas, no meu corpo, nada circula além de mim próprio. É 
tudo que me resta de tudo que eu tinha. Não quero que agarrem nele e o 
metam numa cela, o encamisolem, lhe amarrem os pés à cama, o fechem num 
bairro de asilo, o proíbam sempre de sair, envenenem, encham de pancada, 
obriguem a fazer jejum, deixem sem comer, adormeçam com eletricidade 
(ARTAUD, 1994, p. 49). 
 
 
Artaud demonstra grande coerência em suas cartas, que serviam também de 
testemunho das coisas que lhe aconteciam, dos fatos que ele vivenciava e de alguma forma lhe 
protegiam do esquecimento e do abandono total do mundo fora do internamento. Algumas de 
suas cartas eram direcionadas aos médicos que lhe tratavam e por diversas vezes ele agradece 
porque somente em Rodez ele pode ter contato com algumas pessoas e pode sair do hospital 
para caminhar na região de Rodez. Ele reclamava que o fato de ficar preso, convivendo 
somente com os doentes e consigo mesmo, fazia-lhe perder a noção da realidade e fazia com 
que suas alucinações aumentassem: “De puro estar encerrado se acaba imaginando que el 
mundo exterior no existe” (ARTAUD, 1981, p. 158). 
Durante estes tratamentos, em determinados períodos ele conseguia amenizar suas 
alucinações, recuperava a consciência e escrevia novas cartas, protestando sempre contra as 
internações. Mas todas as vezes que ele se referia a suas visões, ou quando ele pedia remédios 
para tirar-lhe a dor, os eletrochoque eram reiniciados. Artaud descreve que em uma das 
sessões, ele chegou a morreu por instantes e voltou a viver: “[...] como também me lembra, 
por exemplo, estar morto, quero dizer morto em Rodez com um electrochoque no mês de 
fevereiro de 1943” (ARTAUD, 1994, p. 51). E ainda descreve como foi o momento em que 
isto ocorreu: 
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Debatia-me eu com isto, quando um disparo brusco me fez soçobrar no chão 
e acordei na sala onde o electrochoque me fulminara. Soube depois que o Dr. 
Ferdière me julgara morto e ordenara a dois enfermeiros que transportassem 
meu corpo para o morgue, e só despertar naquele momento me salvou. Não 
sei a que obsceno recanto do inconsciente do seu próprio pensamento o Dr. 
Ferdière extraiu a ordem de continuarem a dar-me electrochoques 
(ARTAUD, 1994, p. 54). 
 
Suas crises eram prolongadas, ele aumentava seus protestos contra os internamentos e 
contra a sociedade. Contrariando as opiniões a seu respeito, que lhe apontavam como um 
louco, insano, Artaud fez declarações severas e muito sensatas, sobre as instituições 
disciplinadoras que regiam sua cultura. Manifestava-se a favor da vida, da existência e 
depositava na arte a possibilidade de resgatar esta condição mórbida em que tudo se 
encontrava.  
Artaud faz graves críticas ao tratamento de eletrochoque, colocava-se através das 
cartas, em protestos, pedindo que parassem com as sessões agressivas: “[...] roubaram-me todo 
o meu tempo com nove anos de internamento, o Dr. Gaston Ferdière de Rodez roubou-me, 
enfim, não sei quantos trilhões de séculos de memória com dois anos de electrochoque” 
(ARTAUD, 1994, p. 50).  
As cartas não têm somente efeito de denúncia e protesto sobre os fatos pessoais que lhe 
aconteciam, mas possui um caráter muito importante dentro de suas obras, transparecendo sua 
posição em relação à cultura e à sociedade. Como no trecho seguinte: 
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A anatomia onde estamos enfiados é uma anatomia criada por asnos com 
albarda, médicos e sábios que nunca conseguiram compreender um corpo 
simples e para viver tinham necessidade de se encontrar num corpo que lhes 
respondesse e que eles compreendessem. Apoderaram-se então, do corpo 
humano e, de acordo com os princípios de uma lógica clara e saudável, 
analítica a maneira deles, refizeram-no ponto por ponto, órgão por órgão 
(ARTAUD, 1994, p. 71). 
 
Conseqüentemente seu teatro também assume a mesma postura - diante destes 
processos históricos que nos tomam e nos cristalizam. Não se trata de colocar a história, a 
sociedade, as instituições como vilãs que destroem a vida e o teatro como um super-herói 
capaz de salvar o espectador de um mundo perdido. Mas de devolver ao teatro capacidade de 
criar um movimento, uma desestruturação e uma subversão ao pensamento fechado, por meio 
da crueldade, da imaginação, do mito, da magia. Enfim, trata-se até mesmo de devolver a 
própria potência destes termos que tiveram seu valor usurpado pelo pensamento positivista e 
excessivamente racional.  
O que Artaud critica é a postura de passividade diante de fatos e conseqüências que nos 
permeiam e nos inibem a olhar para além do que somos condicionados. A vida tornou-se 
cômoda e vazia. Passamos por ela sem dar-nos conta do que nos acontece. Levantamos, 
respiramos e dormimos como máquinas e nem percebemos. Artaud chama a atenção para isso, 
em uma carta que escreve a Henri Parisot, um protesto doloroso e instigante contra este 
atavismo, onde ele afirma que o tédio e o bolor permeiam a sua cultura. É visível a paixão e o 
desejo dele pela vida, e ao mesmo tempo a tristeza pela limitação sofrida nos asilos e 
hospitais. Segue um trecho da carta15: 
 
                                                 
15 Esta carta na íntegra pode ser lida no livro História Vivida de Artaud-Momo. 
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O homem da terra aborrece-se de morte em si mesmo e tão profundamente, 
que já não tem consciência disso. Deita-se, dorme, levanta-se, passeia, come, 
escreve, engole, respira, caga como uma máquina que puseram a trabalhar[...] 
obrigado a leituras, ao bom dia, à boa noite, ao como se passa, faz bom 
tempo, a chuva vai refrescar a terra, o que dizem as notícias[...] embora não 
seja disto que se trata, quero eu dizer que isto não define a vida imunda em 
que vivemos. Define-a terem-nos destilado a todos as nossas percepções, as 
nossas impressões e não as vivemos mais do que a conta-gotas, respirando 
por cima e pelo rebordo o ar das paisagens, e o amor pelo exterior do cesto, 
sem podermos ocupar todo o cesto (ARTAUD, 1995, p. 94). 
 
Percebemos em Artaud uma revolta contra esta existência mediana, suprimida pelas 
instituições que tornam a vida mediana, estampada de lógicas impostas. Esta carta foi escrita 
por Artaud nos últimos anos de seu internamento e de vida (1945), é nítida sua sanidade e 
clareza diante das estruturas de um pensamento já muito fortalecido.  
Uma das grandes contribuições de Artaud para o pensamento teatral é essa necessidade 
de questionamento que a arte deve trazer, para suscitar a vida, despertar vontades e abrir as 
possibilidades dentro de uma realidade desencorajada. Nos seus últimos anos de vida, Artaud 
demonstra em suas cartas, além daquela angústia costumeira, daquela insatisfação com os 
caminhos que a arte seguia, uma espécie de desilusão e decepção com a humanidade, como se 
houvesse antes alguma esperança que agora tinha se acabado, depois dos anos de reclusão. Em 
fevereiro de 1944 ele escreve a Anne Manson:  
 
Ve usted, mi querida Anne, en siete años de reclusión he terminado por 
aprender muchas cosas. Y por encima de todo compruebo uma cosa, es 
que los seres aún se creen vivos cuando están muertos. Viven com esta 
famosa creencia de que la vida puede durar y que tienen un destino que 
realizar en esta tierra. Mas yo no creo em absoluto que sea de este lado de la 
tierra donde cumplan su próprio destino, porque en la realidade el alma de 
todos ellos há abandonado la vida. Para mi, los hombres vivos, y esto desde 
hace muchos años, ya no so propriamente hablando sino espectros, los 
espectros de outro, el Outro que ya no está ahí. Y cuanto más se passa los 
años, más se volverán espectros, espectros, és decir demônios. Estos 
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demônios se obstinan em vivir como se aún fuesen hombres, cuando no son 
más que demônios. Y nos otros nos hallamos todos em dicho caso. Y yo 
también. Paso mi tiempo haciendo volver mi alma a mi cuerpo, porque Ella 
me abandona a fuerza de desolación, de sufrimiento y de horror. Este mundo 
es feo y los hombres son viles y condenados. No lo saben y no quieren 
creerlo. Aunque sin embargo sea la verdad. Todo esto para decir que llevo 
siete años sufriendo y que ya estoy harto. Tambén yo, figúrrese, necesito um 
pouco de felicidade terrestre. Pero ESTA tierra nunca pudo dármela.  Me veo 
em médio de uma vida que no es mas que un simulacro y en la que los 
hombres no cesan de repetir las mismas muletillas sobre el amor, la 
generosidad, la bondad y la caridad, mientras en su interior son impuros e em 
su vida íntima se conducen como puercos” (ARTAUD, 1981, p. 164, grifo 
meu). 
 
A leitura desta e de outros trechos semelhantes, onde ele reclama a falta de vivacidade, 
de paixão e de qualquer tipo de sentimento mais intenso no homem, traz uma espécie de 
angústia, de aflição por causa de uma identificação muito próxima aos dias que vivemos hoje: 
uma sociedade de consumo absoluto, de um exagero de acontecimentos, de uma enorme 
profusão de imagens, sons, eventos, cores, onde tudo acontece de maneira acelerada e 
efêmera, onde as sensações não têm tempo e nem espaço para serem notadas.  
 
Y veo que todos aquellos que vivem a m alredor ni siquiera tienem 
consciência de su própria vida. Porque vivir no es seguir aborregadamente el 
curso dos acontecimientos, em la rutina habitual de este conjunto de ideas, 
gustos, percepciones, deseos, hástios, que se confunde com el próprio yo y 
com los que se sacia sin buscar más lejos ni mas Allá. Viver es superarse a si 
mismo (ARTAUD, 1981, p. 156). 
 
Foi assistindo o espetáculo Cartas de Rodez feito pelo Grupo Amok, do Rio de Janeiro, 
em 2005 no Festival Internacional de Londrina, que pude tomar contato com a complexidade e 
a quantidade de cartas escritas por Artaud. O ator retratou cruamente o sofrimento vivido por 
Artaud naqueles anos e relatou inúmeras cartas escritas aos amigos e familiares. Durante quase 
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duras horas o ator pouco se moveu e as ações estavam ligadas quase somente à declamação 
das cartas. O conteúdo foi de tal maneira interessante para mim, que a força do ator em tais 
relatos trouxe a tona uma aura que parecia exatamente um dos quartos em que Artaud 
permaneceu internado no asilo de Rodez. Seguem dois trechos de cartas enviada a Dr. 
Ferdière, nos primeiros meses de reclusão, declamada no espetáculo do Grupo Amok, onde 
aparece a relação de proximidade que ele mantinha com o médico. Na primeira ele fala de 
seus problemas de higiene e saúde: 
 
Vejo na sua proposta de me trazer aqui e de cuidar diretamente de min, o 
desejo de fazer justiça a um escritor internado sem razão. Mas tem uma coisa 
que é inadmissível na minha situação aqui.  
Já faz quinze dias que pedi ao Dr. Latrimolière que me deixassem tomar 
banho todos os dias, para me manter limpo. Pedi-lhe também que evitasse me 
incluir no banho coletivo pois a aproximação de todos os corpos nus e o odor 
dos gazes mefíticos que alguns doentes exalam ofendem minha castidade, e o 
que me responderam é que não havia água quente. Pedi ainda que me 
fizessem a barba pelo menos a cada dois dias e o barbeiro me disse que não 
tinha tempo. E faz dois meses que o senhor prometeu me mandar uma escova 
de dentes e até agora não me mandou.  
O senhor bem pode notar que estou sendo maltratado e não poderá negar que 
também me trata muito mal, mas no fim é a mim que o senhor censura, 
dizendo que não me cuido bem.  
Suas reprovações me feriram o coração. São uma afronta que preferia não ter 
ouvido da boca de um amigo. 
Sempre me preocupei com a higiene de meu corpo e apesar de meu enorme 
cansaço, que o senhor conhece e não quer admitir porque ele é oculto, vou 
providenciar todos os instrumentos de que preciso, além de uma escova de 
dentes. Mas será que o senhor não notou que quase não tenho mais dentes?! 
E que dos 33 que tinha, só sobraram 8. Parece que o senhor já se esqueceu de 
como os perdi!  
É cruel, Dr. Ferdière, censurar um homem ferido e acidentado por maus-
tratos de não escovar os dentes ao saber que esse mesmo homem perdeu os 
dentes por desgraça. 
 E depois não é assim que o senhor me vê. Sei que não gostaria por nada 
nesse mundo que um poeta, um dramaturgo, um ator e um inspirado fosse 
confundido com um louco. É preciso ser estúpido e vil como o mundo 
moderno, que o senhor odeia porque sabe que esse mundo mente, para 
confundir o fanatismo sagrado com uma forma qualquer de demência ou de 
alienação. 
Dr. F., não sou nem um pouco social. Sou um rebelde em relação à sociedade 
e o senhor bem sabe disso. Deve compreender que minha internação não 
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pode ser eterna, e imagino que deseje que justiça e verdade por fim sejam 
feitas. 
 
Na segunda carta, Artaud trata de uma certa decepção que teve com o médico ao ser 
tratado como louco, por causa de suas criações e visões: 
 
Sempre quis envolve-lo em minha esfera poética própria, mas vi que o senhor 
não queria acreditar nela e foi isso que fez meu coração se fechar. 
Tratar-me como um delirante é negar o valor poético do sofrimento que 
desde os quinze anos me atormenta diante das maravilhas do mundo do 
espírito, que o ser da vida real jamais pode realizar. E é desse sofrimento 
admirável do ser que tirei meus poemas e meus cantos. Amo os poemas dos 
esfomeados dos doentes dos parias e dos envenenados, os poemas dos 
atormentados da linguagem perdidos em seus escritos. 
Por que, Dr. Ferdière, o senhor não quer admitir que há algo de miraculoso 
em minha vida e que explica muito melhor minha atitude e minhas 
preocupações morais do que todas as classificações médicas nas quais os 
senhores buscam enquadra-las ?  
É de uma abominável vilania querer me considerar um doente mental e um 
psicopata e tratar como delírio e monomania o trabalho a que me dedico há 
tantos anos, porque um de meus meios é escrever, cantando e escandindo as 
frases e o outro é golpear forte o ar com o sopro e bater com a mão como 
fazemos com o martelo e o machado.  
Os estados místicos do poeta não são delírios, Dr., Ferdière. Eles são a base 
de sua poesia. 
O senhor me acusa de lidar com forças mágicas. Mas o que um médico ou 
um juiz têm a ver com isso quando essas forças são puras? 
A verdade é que seus desejos sexuais e sua libido falam no lugar de seu Eu. 
São eles e não seu coração que se dirigem a mim, eles que se colocam acima 
do senhor e me provocam porque não conseguem se satisfazer. 
Que responsabilidade tenho eu por seus impedimentos? 
Não quero de forma alguma deixar que assassinem minha alma e minha 
memória, minha consciência e minha personalidade numa nova série de 
eletrochoques.  
Não quero mais, em hipótese alguma, ter que ouvir de novo: “Estou aqui, Sr. 
Artaud, para corrigir sua poesia.” 
Minha poesia só diz respeito a mim. E quanto a problemas psíquicos, é 
preciso deixar claro que não sofro nem nunca sofri desse mal. 
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Como é claro nesta carta, Artaud nunca aceitou que tivesse um problema psíquico, pelo 
contrário, sempre afirmou que qualquer perda de memória ou problemas semelhantes foram 
gerados pelos electrochoques e maus tratos. Não cabe aqui questionarmos a validade de seus 
tratamentos, mas por estas cartas podemos perceber o quanto lhe causou dor e sofrimento este 
modo de tratamento agressivo.  
Artaud fala em 1945, mas grita aos dias atuais, pois a mesma miséria continua latente, 
com a diferença que as coisas acontecem com tanta rapidez, que não é possível perceber o 
limbo em que a imaginação se instalou e as informações talvez estejam preenchendo tão 
fortemente nossas bocas, que não temos tempo de sentir fome.  
As informações tomaram o lugar da experiência, que nos mantém conectado com a 
vida, com a natureza (que é uma questão central na revolução desejada por Artaud). Neste 
modo de vida em que o acúmulo de informações tornou-se essencial para viver em sociedade, 
não nos damos conta de que a experiência foi sendo esquecida.  
O autor espanhol Jorge Larrosa Bondía (2001) afirma que a “experiência” é que 
permite uma reflexão política e crítica, mas que esta foi sendo deixada de lado e perdendo 
espaço para o excesso de informações e de opiniões. Bondía explica que a “A experiência é o 
que nos passa, o que nos acontece, o que nos toca. Não o que se passa, não o que acontece, ou 
o que toca. A cada dia se passam muitas coisas, porém, ao mesmo tempo, quase nada nos 
acontece”. Esta necessidade de estar bem informado e a capacidade de emitir opiniões, 
imposta pelo pensamento contemporâneo, “cancelou” nossas possibilidades de experiência. O 
sujeito preocupa-se em passar seu tempo buscando e acumulando informações e com isso ele 
consegue que nada lhe aconteça.  
Se para Artaud viver é ir além de si mesmo, ele relaciona este viver com a experiência 
de vida, com a necessidade de arriscar-se em meio aos acontecimentos e tomar contato com a 
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natureza desta vida. O que temos hoje, com o excesso de informações, é um sujeito que vive 
dependente de uma sociedade excessivamente amontoada de informações. Assim sendo, talvez 
o maior desafio do teatro hoje seja o de abrir espaço, construir vãos, passagens, despertar o 
silêncio. 
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Figuras 9 e 10 - Cenas do espetáculo Cartas de Rodez, do Grupo Amok Teatro. 
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3 ARTAUD, O SUJEITO E AS RELAÇÕES ENTRE TEATRO E PODER HOJE 
 
O poder tomou de assalto a vida. Isto é, o poder penetrou todas as esferas da 
existência, e as mobilizou inteiramente, e as pôs para trabalhar. Desde os 
genes, o corpo, a afetividade, o psiquismo, até a inteligência, a imaginação, 
a criatividade. 
Peter Pal Pelbart 
 
A forma como o poder se coloca hoje não é mais o mesmo da idade média e nem do 
período de guerras pelo qual Artaud viveu sob internamento. Como nos coloca Peter Pal 
Pelbart, o interesse do poder não é mais o de dominar o sujeito através de sistemas punitivos e 
disciplinadores, mas trata-se de um tipo de sujeição que abarca a vida e os modos de 
existência. Da mesma forma, o teatro hoje não tem mais a mesma necessidade política do 
período de guerras mundiais, ditadura militar, exilios ou invasões políticas e de estados, em 
que o contexto exigia um certo posicionamento político e uma atuação maciça do teatro nas 
questões sociais e política. 
Consideramos importante trazer as discussões apresentadas nos capítulos anteriores 
para o contexto artístico atual, visando compreender de que forma o teatro relaciona-se com as 
questões de poder e política e quais possíveis contribuições as propostas artaudianas trazem 
para o teatro contemporâneo, dentro do aspecto discutido nesta pesquisa.  
Atualizar a discussão para o contexto atual é imprescindível se considerarmos que os 
últimos escritos de Artaud em Rodez e em suas últimas manifestações e aparições em público, 
como na conferência do Vieux Colombier, o autor demosntra grande coerêcnia e preocupação 
com o caminho traçado pelo teatro e apontou questões que são levantadas hoje por autores 
como Hans-Thie Lehmann, Antônio Negri, Zigmund Baumann e outros que discutem o papel 
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da arte no no contexto atual. Artaud apontava, em 1947, situações que vivemos hoje na arte e 
nas nossas vidas: um descaso com a magia e o descuido com a existêcia. 
 
Não sou dos que acredita que a civilização deva mudar para que o teatro 
mude; mas creio que o teatro utilizado num sentido superior e o mais difícil 
possível tem a força de influir sobre o aspecto e a formação das coisas: e a 
aproximação em cena de duas manifestações passionais, de dois núcleos 
vivos, de dois magnetismos nervosos é algo de tão integral , tão verdadeiro, 
tão determinante mesmo quanto, na vida, a aproximação entre duas 
epidermes num estupro sem amanhã (ARTAUD, 1999, p. 89). 
 
Este relato de Artaud dialoga diretamente com as necessidades do teatro hoje e 
demonstra sua urgência em fazer com que esta manifestação artística recupere sua força. Antes 
de discutirmos diretamente a ação e o papel do teatro neste contexto, a fim de acompanhar o 
raciocínio estabelecido até então, propomos um breve entendimento dos últimos escritos de 
Foucault sobre sujeito e cuidado de si, que apresenta de forma atual os modos como o poder 
atua em nossa existência. 
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 3.1 As práticas do cuidado de si 
Durante um longo período, Foucault dedica-se à questão do poder na sujeição, nos 
dispositivos disciplinadores e na eficácia destes dispositivos na construção do sujeito de cada 
época. Em seus últimos cursos, de acordo com o que nos aponta Frédéric Gros16, Foucault 
demonstra uma mudança de chave no pensamento e foca na questão da existência: “Não se 
trata mais de uma genealogia dos sistemas, mas de uma problematização do sujeito” (2006, p. 
615). O poder continua presente em suas discussões, mas é como se a questão da sujeição não 
fosse suficiente, fez-se necessário questionar as condições e implicações éticas da existência, 
do modo de vida que foi sendo tomado por este sujeito. É como se neste momento ele 
dedicasse sua atenção para a qualidade da vida ou para a “arte de viver”. 
Neste momento, o que entra em questão é o cuidado de si. Segundo Foucault (2006), 
esta noção de cuidado de si mesmo é uma tradução que ele fez do termo grego epimeléia 
heautou, que agrega noções como ocupar-se de si, preocupar-se consigo. Esta noção 
compreende um conjunto de práticas, uma atitude geral, um modo de ser, de ver, de estar no 
mundo, um modo de relacionar-se com os outros e com o meio, ou como nomeia o autor, uma 
“ética da existência”, que compreende práticas e cuidados consigo e com o outro.  
Observo na trajetória de Artaud um movimento semelhante caminhando de uma crítica 
mais explícita às instituições e ao poder, a esta “ética da existência”. Se nos primeiros anos das 
obras de Artaud ele se volta para o teatro e suas necessidades e críticas ao modo ocidental de 
se fazer arte, nos últimos anos ele vai além e afirma que antes de tudo é necessário ao homem 
retomar sua existência, recuperar sua vida perdida em meio aos acontecimentos. Na 
conferência feita Vieux Colombier, ele direcionada suas críticas principalmente ao modo de se 
                                                 
16 Frédéric Gros é responsável pela transcrição do curso dado no Collège de France no ano de 1981 e 
1982, que compõe o livro A Hermenêutica do Sujeito. Ao final do livro ele faz um resumo do curso e uma análise 
sobre a situação do curso, sua repercussão e importância dentro do pensamento foucaultiano. 
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cuidar da vida. Artaud, nesta que foi uma das suas últimas aparições públicas, deixa quase que 
um alerta ao sujeito para cuidar de sua vida. 
Para Foucault, o instante em que o sujeito percebe-se e passa a ocupar-se consigo é 
como um despertar, o cuidado de si “[...] situa-se exatamente no momento em que os olhos se 
abrem, em que sai do sono e se alcança a luz primeira” (FOUCAULT, 2006, p. 11). Este olhar 
precisa antes, ocupar a si mesmo e às questões que concernem ao seu viver, é como dar 
atenção a si mesmo, dedicar-se e estar atento a si. 
Como salienta Edgar Morin (2006) as práticas de cuidados com a existência vão além 
das atividades utilitárias, das quais ninguém pode esgueirar-se, mas situa-se na busca por uma 
poesia e por uma plenitude de viver, de modo que se possa manter-se em coerência com os 
afetos, as indagações e as práticas diárias de vida. 
Esta aceitação e incitação do cuidado de si surgiram como um fenômeno cultural no 
período helenístico e romano, mas especificamente em meio à elite desta sociedade e 
representa um acontecimento na história do pensamento, na história da subjetividade e das 
práticas desta subjetividade, por constituir-se como um conjunto de atitudes e reflexões sobre 
suas ações. Esta noção de cuidado de si foi esquecida ou desconsiderada durante um longo 
período da história e somente retomada no período helenístico. Isto se deve a diversos fatores, 
mas principalmente por causa da moral cristã, que condenava o egoísmo e pregava o cuidado 
com o outro e com a pátria.  
Segundo Foucault, o que prevalecia anteriormente era a necessidade do “conhecimento 
de si mesmo” - tradução feita por Foucault do termo grego gnothi seautón. O conhecimento de 
si mesmo tinha principalmente a intenção de evidenciar a verdade indubitável da existência do 
sujeito. Ou seja, se o sujeito conhece a si mesmo, é fato que ele existe. A prática do cuidado 
de si permite ao sujeito o acesso à verdade e esta não lhe seria dada somente pela via do 
conhecimento, mas também pela experiência na qual o sujeito como um todo – e isso inclui o 
corpo – está em jogo. Para que a verdade chegue ao sujeito, é preciso que ele se transforme, 
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abrindo-se para a experiência. Enfim, é preciso que se modifique, seja desestruturado por um 
movimento que o agite, ou nas palavras de Foucault: 
 
[...] esta conversão pode ser feita sob a forma de um movimento que arranca 
o sujeito de seu status e de sua condição atual (movimento de ascensão do 
próprio sujeito; movimento pelo qual, ao contrário, a verdade vem até ele e o 
ilumina). Além desta, outra grande forma pela qual o sujeito pode e deve 
transformar-se para ter acesso à verdade, é um trabalho. Trabalho de si para 
consigo, elaboração de si para consigo em que se é o próprio responsável por 
um longo labor que é o da ascese (askésis) (FOUCAULT, 2006, p. 20). 
 
Esse trabalho para consigo mesmo representa uma forma do sujeito encontrar-se com 
suas verdades. Antes dessa noção de cuidado consigo, Foucault chama atenção para o que ele 
nomeia de momento cartesiano, o período que somente pela via do conhecimento (pensamento 
filosófico) ele teria acesso à verdade. Exclui-se assim a espiritualidade e o conhecimento de si. 
Só seria possível acessar a verdade aquele que busca o conhecimento,por meio das condições 
formais, objetivas e estruturais. Para conhecer a verdade, o sujeito dependeria de algumas 
condições sociais, como ter uma mente sã, ou seja, não ser considerado louco pelos 
parâmetros de sua sociedade ou se encaixar nas condições formais de conhecimento, por meio 
de uma boa instituição que lhe de uma formação adequada. 
Este caminho do conhecimento, que condiz como pensamento filosófico, não considera 
a transformação do sujeito e o retorno e reconhecimento da verdade sobre si mesmo. Ele só 
chega ao próprio conhecimento. Esta via do conhecimento, só levará ao acúmulo de verdades 
que não servem para estruturação do sujeito, mas só para um progresso sem fim definido. 
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O conhecimento se abrirá simplesmente para a dimensão indefinida de um 
progresso cujo fim não se conhece e cujo benefício só será convertido, no 
curso da história, em acúmulo instituído de conhecimentos ou em benefícios 
psicológicos ou sociais que, no fim das contas, é tudo que se consegue da 
verdade, quando foi tão difícil buscá-la (FOUCAULT, 2006, p. 24). 
 
A medida pelo qual a verdade é acessada é feita por meio do sujeito cognoscente, 
através do seu conhecimento formal, sua participação social em grupos políticos, instituições 
de ensino e outras maneiras formais de conhecimento e participação social. Não se considera o 
recorte histórico da existência e nem a espiritualidade. 
Esta relação com a verdade hoje é questionada por autores como o cientista político 
Antônio Negri, quando ele defende que no contexto atual a verdade pertence a nós, fruto da 
imaginação e da criação e que nada mais tem a ver com estas verdades que dependiam do 
conhecimento formal e do acesso à realidade, pelo contrário “cuando se arrebata la realidad a 
la verdade, no se le puede seguir llamando verdad” (NEGRI, 2000, p.23). O autor convida a 
compreender a arte como uma passagem para a abstração e para a verdade ainda 
desconhecida, o novo, a fim de buscar uma saída para o caminho que a pós-modernidade 
oferece que é o da negação da existência e a distorção da ética (Negri, 2000). 
A relação do cuidado de si com o pensamento Artaud, a meu ver, está justamente na 
questão do apelo por um cuidado com a existência, uma necessidade de esvaziamento do todo 
para chegar ao “eu”. Cuidar de si é uma urgência pela valorização da vida e é ai que esses dois 
pensadores se encontram. A revolução e a política continuam presentes, mas ela vai além das 
questões sociais aparentes. Aproxima-se do campo da revolução surrealista, da qual nos 
referimos no primeiro capítulo, uma “revolução do espírito”.  
Trago aqui a noção do cuidado de si para dialogar com as  propostas feitas por Artaud, 
no intuito de clarear esta idéia de uma ética da existência que surge nos últimos escritos dele. 
Nos escritos dos últimos anos de ambos os autores (Foucault e Artaud) transparece uma certa 
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preocupação com o sujeito, com o modo de vida que este sujeito escolhe para si e como isso se 
repercute na vida social, é como um apelo pela valorização da existência. 
Se para Foucault a palavra cuidar vem no sentido de atitude consigo mesmo, 
preocupação, dedicação, como uma técnica de preservação e transformação do sujeito que 
possibilita a valorização desta existência, para Artaud esta via de transformação só seria 
possível através de uma desconstrução do sujeito. 
As palavras preservar e desconstruir, que uso aqui brevemente para representar o que 
cada um dos autores propõem para discutir esta “valorização da existência”, são 
aparentemente opostas, mas o que aproxima ambos os modos de pensamento, é justamente 
este objetivo final, que é a modificação do sujeito e seu modo de existência, a fim de que ele 
saia da mera causalidade cotidiana. Para Artaud, a forma de chegar a uma mudança realmente 
significativa dos modos de existir, só é possível se ultrapassarmos a linha da vida comum, 
extrapolarmos os níveis de existência para uma certa aniquilação do corpo, uma desconstrução 
do sujeito.  
Considerando etimologicamente a palavra cuidar, na sua origem latina17, em que 
podemos destacar a noção de meditação, atenção ao pensamento e à imaginação, também 
podemos dar ênfase para a vigilância e a solicitude, sendo assim, a prática do cuidado, tem 
sentido no campo da ação do pensamento, reflexão e no campo da aplicação do espírito, 
materializando-se em atitudes para com o outro que abrange aspectos afetivos.  
                                                 
17 A palavra cuidar tem sua origem do Latim cogitare (cogitar) que é sinônimo de pensar, meditar, supor, 
imaginar, preparar, “tratar de por cuidado em”. Quanto ao significado, cuidar é imaginar, meditar, cogitar. 
Aplicar atenção ao o pensamento e a imaginação (CUNHA, 1982, p.232, grifo do autor).  O termo Cuidado é 
derivado do latim Cogitatus. Essa palavra possui duplo significado. O primeiro como adjetivo e particípio do 
verbo cuidar: pensado, calculado, suposto, meditado. A segunda função da palavra significa: desvelo, solicitude, 
diligência, vigilância, precaução.  
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Tomo aqui a origem do verbo cogitare18, como fator importante para aplicação da 
palavra cuidar, no contexto desta pesquisa. Se entendermos cuidar como uma ação sobre si e 
sobre o outro, que tem a capacidade de agitar o pensamento, revelar algo diferente no modo de 
pensar, podemos aí identificar e aproximar as propostas de Foucault e Artaud para esta 
transformação ou desconstrução do modo de estar presente no mundo, que valorize a 
existência do sujeito. 
Mas quem é este sujeito, este “eu” que precisa ser cuidado ou desconstruído? Foucault 
afirma que o eu é a própria alma: 
 
Portanto, qual é o único elemento que, efetivamente, se serve do corpo, das 
partes do corpo, dos órgãos do corpo e, por conseqüência, dos instrumentos 
e, finalmente, se servirá da linguagem? Pois bem, é e só pode ser a alma. 
Portanto, o sujeito de todas estas ações corporais, instrumentais, e da 
linguagem é a alma (FOUCAULT, 2006, p. 69). 
 
Gros defende que em nenhum momento o tema central das pesquisas de Foucault foi o 
poder, mas o sujeito O caminho de estudo dos sistemas e dos dispositivos era necessário para 
compreender o “processo de subjetivação do sujeito” (GROS, 2006, p. 637). E Foucault deixa 
claro sua proposta, em um texto que Gros transcreve a partir de uma conferência feita em 
1981, na qual o filósofo relata os possíveis caminhos pelos quais ele poderia seguir no pós-
guerra e afirma que: “[...] tentar recolocar o sujeito no domínio histórico das práticas e dos 
processos no qual ele não cessou de se transformar. É por este último caminho que segui” 
(FOUCAULT apud GROS, 2006, p. 636) 
                                                 
18 Quanto ao verbo cogitare origina-se do vocábulo co-agitare, significando agitação de pensamento, 
resolver no espírito, ou tornar a pensar em alguma coisa (FERREIRA, 2007, p. 172). 
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Para Gros, este trajeto demorou a ser concebido por Foucault, pois ele se afirma 
primeiro sob as técnicas de dominação. Mas no momento dos últimos cursos em que Foucault 
muda sua forma de colocar-se sobre a sujeição, ele volta de certa forma para uma de suas 
primeiras obras: A História da Loucura, onde o foco é muito mais o sujeito do que o sistema 
punitivo. A partir de então, em suas últimas obras, Foucault concebe o sujeito como uma 
trama que considera a relação consigo e com a sujeição. “De resto, o indivíduo-sujeito emerge 
tão-somente no cruzamento entre uma técnica de dominação e uma técnica de si. Ele é a dobra 
dos processos de subjetivação sobre os procedimentos de sujeição (FOUCAULT apud GROS, 
2006, p. 637). 
Neste momento, o sujeito deixa de ser produto dos dispositivos de saber e poder e 
passa a produzir-se pelas práticas de si. Ele não é mais o ser constituído somente de ações 
externas, mas também é compreendido como o constituinte de si mesmo por meio de suas 
práticas regradas, de suas ações com o outro, consigo e com a sociedade. Foucault ressalta a 
importância de entender o sujeito nestas relações múltiplas: 
 
Ocupar-se consigo mesmo será ocupar-se consigo enquanto se é “sujeito de” 
em certas situações, tais como sujeito de ação instrumental, sujeito de 
relações com o outro, sujeito de comportamentos e de atitudes em geral, 
sujeito também da relação consigo mesmo. É sendo sujeito, este sujeito que 
serve, que tem esta atitude, este tipo de relações, que se deve estar atento a si 
mesmo (FOUCAULT, 2006, p. 71; grifo do autor). 
 
Assim como Artaud clama por um cuidado com a vida e uma urgência de ação do 
teatro sobre a morbidez e o descaso com a existência, a noção de ocupar-se consigo abre um 
pedido de emergência do retorno de uma subjetividade esquecida. O conjunto das práticas de 
si aborda ações como a purificação, a conservação da alma, o retiro e a meditação. Este 
conjunto de práticas do cuidado de si transforma o sujeito e o transfigura, pois as práticas de 
retiro, visam o silêncio e uma certa invisibilidade. É um ausentar-se das coisas do mundo para 
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direcionar a atenção para si mesmo, como uma ausência visível. 
Mas Gros destaca que estes cuidados nada tem a ver com uma postura narcísica de 
cuidados com o físico e com a aparência, nem mesmo uma postura de autoconhecimento com 
fins do que conhecemos hoje como auto-ajuda. Mais do que isso, os cuidados de si levam a 
uma tomada de consciência de seus afetos, de sua relação com o mundo e com o outro e ainda 
de suas ações que tornam cada individuo um sujeito de si e das suas relações. Gros afirma que 
“[...] o cuidado de si não é um convite à inação, mas ao contrário: aquilo que nos incita a agir 
bem, aquilo que nos constitui como sujeito verdadeiro de nossos atos” (GROS, 2006, p. 651). 
Um dos aspectos do cuidado de si que mantém relação direta com esta pesquisa, é esta 
questão do desassossego, pensando nele como uma “inquietude de si”, como a mobilização de 
afetos e percepções. A inquietude de si é quando você para de fazer muitas coisas e desinveste 
de ocupações como dinheiro, prestígio, afazeres, e começa a ocupar-se de si. Para isso, é 
necessário um esvaziamento para criar espaço, livrar-se do excesso de ocupações e conseguir 
perceber o eu, ou seja, é uma postura geral em relação à vida. Pratica-se a inquietude, abre-se 
o espaço e neste vazio as perguntas podem surgir e é a partir disso que a ação de revolução 
pode surgir. (FOUCAULT, 2006) 
Em uma aula ministrada sobre a noção de cuidado de si, o professor Cassiano S. 
Quilici19 faz uma comparação que considero esclarecedora para a discussão proposta nesta 
pesquisa. Quilici compara a inquietude de si à fome de Artaud e coloca que fome para Artaud 
tem o sentido de fome do absoluto, que nada no mundo aplaca. É como um motor. E os 
homens que não tem esta inquietude são homens saciados. Nas questões de poder e política, 
por exemplo, a sociedade atual mostra-se saciada e não consegue lidar com estas questões. 
Neste aspecto de fome, necessidade e urgência é que o cuidado de si torna-se um 
referencial importante para que seja possível uma abertura de fendas nos processos históricos 
                                                 
19 Aula ministrada no dia 08/04/09, no curso de Pós-Graduação do Instituto de Artes da Unicamp 
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e no “teatro psicológico”, tão criticado por Artaud. O cuidado de si e o teatro poderiam 
representar neste sentido o motor, colocado por Quilici, necessário para mobilizar o sujeito em 
direção a algo. Ou como nos coloca Foucault: 
 
O cuidado de si é uma espécie de agulhão que deve ser implantado na carne 
dos homens, cravado na sua existência, e constitui um principio de agitação, 
um principio de movimento, um principio de permanente inquietude no curso 
da existência (FOUCAULT, 2006, p. 11). 
 
A prática do cuidado de si precede as demais relações com o outro e com o mundo, é 
um campo destacado das outras relações, mas não é um isolamento do sujeito em relação ao 
mundo, é mais uma forma de potencialização destas relações. Gros destaca as implicações 
políticas do cuidado de si e reafirma que: “O sujeito, descoberto no cuidado, é totalmente o 
contrário de um indivíduo isolado: é um cidadão do mundo” (GROS, 2006, p. 652). As 
relações permanecem entre o sujeito consigo, com a família, com a sociedade e com suas 
ações políticas.  
Gros considera que Foucault estabelece uma noção de “ética política do eu”, onde a 
soberania passa a ser exercida sobre si mesmo. Este novo modo de percepção do sujeito e a 
noção do cuidado de si contribuem e alimentam, na opinião de Gros, as lutas atuais sobre a 
sujeição. E estas lutas referem-se a três tópicos: “[...] lutas contra as dominações (políticas); 
lutas contra a exploração (econômicas); lutas contra as sujeições (éticas). O século XX terá 
sido marcado pelas últimas” (FOUCAULT apud GROS, 2006, p. 658).  
E contra estas lutas, somente a resistência poderia constituir-se como uma arma e o 
teatro cruel, sugerido por Artaud, por seu aspecto de rigor, poderia caracterizar-se como um 
modo de resistência e transgressão da sujeição ética, apontada por Foucault.  
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O problema ao mesmo tempo político, ético, social e filosófico que hoje se 
nos coloca não é o de tentar liberar o indivíduo do estado e de suas 
instituições, mas o de nos liberar, a nós, do Estado e do tipo de 
individualização que a ele se vincula. Devemos promover novas formas de 
subjetividade (FOUCAULT apud GROS, 2006, p. 659). 
 
Considero importante a abordagem da noção de cuidado se si neste trabalho e estes 
destaques da implicações políticas feitas por Gros, a partir dos escritos de Foucault, porque 
oferece uma importante contibuição para entender o poder hoje, e então caminharmos para a 
discussão sobre o papel do teatro neste contexto, até mesmo pela necessidade apontada por 
Foucault de “promovermos novas formas de subjetividade”. 
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Figura 11 - Antonin Artaud, Selbstportrait - (24. Junho de 1947, Bleistift). 
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  3.2 As relações entre teatro e poder no teatro hoje 
Pelbart defende que, se falamos ainda em sujeição hoje e consideramos as  relações de 
poder contemporâneas, tratamos de um poder que busca atuar sobre a inteligência, a 
imaginação e a criatividade das pessoas. O poder não mais atua de forma punitiva e 
disciplinadora, mas se existe uma sujeição, ela acontece no campo da existência e da 
imaginação. Sendo assim, se as ações de poder se transformaram, o modo de se pensar a 
resistência hoje também precisa ser transformada. Trata-se para ele de percorrer a linha entre o 
“biopoder” (poder sobre a vida) e a “biopotência” (potência de vida) (PELBART, 2007, p. 58) 
O que o autor chama de biopoder trata-se desta nova atuação sobre os modos de vida, 
que acaba por gerar a produção de uma vida nula: “O biopoder contemporâneo teria essa 
incumbência, de produzir um espaço de sobrevida biológica, reduzir o homem a essa 
dimensão residual, não humana, vida vegetativa” (PELBART, 2007, p. 59). A este novo modo 
de coerção contemporânea, Pelbart chama a atenção para um tipo de existência 
sobrevivencialista, em que não nos movemos além das necessidades cotidianas de afazeres e 
convencionalismos. 
No contexto desta constatação de Pelbart a respeito do sobrevivencialismo, tendo lido 
algumas dar cartas e textos de Artaud, é inevitável não recordar do trecho em que ele escreve à 
Ane Manson e que cito no capítulo anterior, onde Artaud declara ter aprendido que os homens 
acreditam estar vivos, quando já estão mortos. Neste momento, Artaud refere-se a esta 
sobrevida, a este modo de viver pelas bordas, à conta-gostas, sem ocupar o espaço e 
controlando a imaginaão, as paixões e a potência de vida. E Pelbart parece falar das cartas de 
Artaud quando diz20: 
                                                 
20 Pelbart refere-se posteriormente a Artaud e faz a comparação deste pensamento às suas obras. No 
entanto, no momento desta frase ele refere-se à crítica de um filósofo esloveno, chamado Slajov Zizek, Segundo 
Pelbart, o filósofo contesta o termo “covarde”, que foi dado aos terroristas do acontecido de 11 de setembro nos 
Estados Unidos. Isto porque, não na intenção de defender o terrorismo, Zizek afirma que estar vivo neste modo 
“sobrevivencialista” não é diferente de entregar a própria vida em uma explosão (PELBART, 1997, p. 61) 
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É uma crítica a este espetáculo anêmico da vida, se arrastando como uma 
sombra de si mesma, neste contexto biopolítico em que almejamos uma 
existência asséptica, indolor, prolongada ao máximo, onde até os prazeres são 
controlados e artificializados (PELBART, 2007, p. 61). 
 
E o autor continua sua crítica com adjetivos contundentes ao que ele chama de “[...] 
vida besta, existências brancas, presenças indiferentes, sem expessura, homem ordinário, 
anônimo” (PELBART, 2007, p. 62). Adjetivos que facilmente poderiamos encontrar nos 
textos de Artaud, com outras palavras, como nas cartas já citadas. 
De que forma o teatro poderia abalar este estado de sobrevida? Como o teatro pode 
atuar de forma a sacudir os corpos em direção a algo que os afete? O esforço desta pesquisa é 
tentar apontar caminhos que levem a possibilidades de respostas para estas perguntas.  
Para Pelbart, é preciso uma mudança de modos de resitência. O corpo está esgotado e 
não aguenta mais o adestramento das ordens sociais e esta coerção política que produz essa 
banalidade existencial. Desta forma, para o autor “[...] seria preciso retomar o corpo na sua 
afectibilidade, no seu poder de ser afetado e afetar” (PELBART, 2007, p. 62). 
Já Negri aponta uma necessidade urgente que ele chama de “estética da resistência”, na 
qual ressalta este caminho como única alternativa de agir em um momento que a necessidade é 
de criar brechas ao hiper-realismo. Para o autor, assim como Brecht e outros artistas que 
adotaram uma postura de resistência diante das situações de guerra e do avanço do nazismo, 
hoje é urgente a ação de resistência para com o crescimento do pensamento capitalista e contra 
o esvaziamento da imaginação e da abstração em favor de um realismo exagerado. 
Com esta dissertação, busco apontar nas nas propostas artaudianas, possibilidades de 
criação e afetação que possam impregnar o espectador hoje, de tal forma fazê-lo perceber e 
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contaminar-se por idéias e ações que não só as impostas por um pensamento social arraigado. 
Viso identificar, com isto, vias pelas quais o teatro pode transitar e criar estas possibilidades 
de afetação e desconforto sugeridas no teatro da crueldade. 
Segundo Hans-Thyes Lehmann (2004), grande parte dos grupos que pretendem uma 
concientização ou discussão política, acabam seguindo a linha da tese, do discurso verbal e 
informativo. No entanto, observa Lehmann, não cabe ao teatro hoje o engajamento de auto-
afirmação política de classe ligada diretamente a discursos partidários, pois no contexto atual, 
as sujeições e as relações de poder acontecem em outro nível21.  
No entanto, em qualquer época ou lugar, segundo Lehmann, o teatro trabalha 
essencialmente com cinco elementos: “pessoas, tempo, espaço, linguagem e corpos” 
(LEHMANN, 2004, p. 10).  No teatro tradicional, esses elementos são utilizados de maneira 
organizada e confortável, assim o espectador não se atenta para isto, mas para o tema que está 
sendo apresentado. No teatro Pós-Dramático, esses mesmos elementos são apresentados em 
muitas variações, alterando a forma conhecida e despertando outras percepções ao espectador  
Direcionando o foco para o elemento da linguagem, Lehmann coloca em discussão a 
diferenciação entre o teatro e do discurso político. Para ele, diferente do discurso político 
verbal, que estabelece tese, opinião, leis, regras, o dircurso artístico é a-tético, foge da tese e 
da normatização e se insere no campo da dúvida, da incerteza, da trangressão, da resistência. 
Estamos em uma sociedade acomodada e paralisada, que não quer conflitos que dilarecem as 
idéias formadas e isso se reflete também na arte. O que o teatro precisa é trabalhar a percepção 
destas questões, de maneiras diferenciadas que nos chame a atenção para  assuntos que já 
conhecemos. Essa necessidade de possibilitar à sociedade – representada no teatro pelo 
                                                 
21 Todo o teatro político de que temos conhecimento no decorrer da história teve seu momento de 
contundência e deve ser discutido, levando-se em conta o contexto histórico decorrente. Por isso, não entraremos 
aqui na questão de validação ou mesmo importância histórica de artistas, grupos ou movimentos teatrais que não 
são abordados por esta pesquisa. 
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espectador, pelo ator e pelo criador – condições e situações outras que não sejam as 
comumente conhecidas, está presente nas buscas de Artaud. 
 
Digam, se quiserem, que o teatro é uma arte inferior – o que deve ser 
demonstrado! - , mas o teatro reside num certo modo de mobiliar e animar a 
atmosfera da cena, por uma conflagração, num determinado ponto, de 
sentimentos, de sensações humanas, criadores de situações suspensas mas 
expressas em gestos concretos (ARTAUD, 1999, p. 127). 
 
Na proposta do teatro pós-dramático, Lehmann sugere que se  possa colocar em ação 
todos os elementos de que o teatro é composto em diferentes configurações. Os conflitos, as 
intrigas e as idéias continuam presentes, porém, com outras articulações. Lehmann nomeia 
isso como “política das percepções”, em que o engajamento político da arte não aparece como 
tese, como temática, mas acontece na maneira que que os elementos teatrais são colocados em 
cena, provocando o olhar e a percepção do espectador, instigando a imaginação. A arte pode 
criar essas percepções com elementos como “[...] o terror, a anarquia, o delírio, o desespero, o 
riso, a revolta, o associal” (LEHMANN, 2007, p. 408).  
Isto poderia representar uma via de arte como ação política, porque é quebra da 
linearidade, é uma forma de abrir brechas no pensamento petrificado, é uma via de 
transgressão, talvez a mais indicada para que o teatro consiga abrir caminhos e discussões 
sobre poder e política e atuar de forma contundente nos modos de sujeição que inibem a 
existência. 
A arte pensada com este intuito de mexer com as estruturas ditas normais, nos provoca 
por tirar da situação cômoda, abala nossos sentidos e nos chama a atenção para focos 
diferentes. Este incômodo nos remete à Artaud. Embora ele não seja um pensador 
freqüentemente relacionado a essa discussão política, alguns autores apontam características 
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deste cunho, especialmente o que ficou conhecido como Teatro da Crueldade. 
Os elementos que compõe a cena são tratados um a um nas propostas de Artaud para o 
teatro, no intuito de reinvindicar um teatro com uma linguagem teatral mais concreta, que não 
dependesse do texto e não servisse à palavra a ser pronunciada. Dentro das propostas de 
Artaud, era claro seu protesto contra o teatro que se propunha a fazer o que não lhe era cabido, 
que se encarregava de imitar a vida e o que há de mais superficial nela. Para ele, o teatro não 
tem a incunbência de descrever o homem e suas atividades (ARTAUD, 1995). E Artaud 
afirma ainda que: 
 
Enquanto a encenação continuar sendo, mesmo no espírito dos diretores mais 
livres, um simples meio de apresentação um modo acessório de revelar obras, 
uma espécie de intervalo espetacular, ela só terá valor na medida em que 
conseguir dissimular por trás das obras a que pretende servir (ARTAUD, 
1999, p. 124). 
 
É clara sua crítica a uma arte imitativa, reprodutiva, que requer um público 
acomodado, onde o espectador que se coloca de frente ao palco para assistir e consumir o que 
é apresentado, de maneira passiva e tranquila, sem incômodos. Ou como nos coloca o filósofo 
Jacques Derrida, ao retratar a crítica de Artaud: “[...]espetáculo sem volume nem 
profundidade, exposto, oferecido ao seu olhar de curiosos” (DERRIDA, 1971, p. 156). 
Esse teatro psicológico, tantas vezes repetido por Artaud, refere-se ao teatro que 
procura atingir o entendimento do espectador e lhe apresenta, por meio do texto dramático, 
questões pertinentes à realidade cotidiana. A crueldade artaudiana vem na contramão desse 
modelo racional, propondo um teatro que atinja o espectador por todos os sentidos, tirando-lhe 
da passividade e da comodidade. 
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O Teatro da Crueldade foi criado para devolver ao teatro a noção de uma 
vida apaixonada e convulsa; e é nesse sentido de rigor violento, de 
condensação extrema dos elementos cênicos que se deve entender a 
crueldade sobre a qual ele pretende se apoiar (ARTAUD, 1993, p. 121). 
 
É baseado neste rigor, nesta súplica por uma necessidade de vida, que o teatro da 
crueldade assume uma revolta contra a ordem dos valores da sociedade, tomados como 
absoluto e propõe agir contra as formas tradicionais de linguagem. E para compreender este 
rigor, podemos compará-lo a austeridade destacada diversas vezes por Foucault (2006), 
quando afirma ser necessária uma postura firme e séria diante da vida e das práticas do 
cuidado de si. Somente assim seria possível recuperar a subjetividade que foi esquecida com 
as sujeições. 
Entendo que, para Artaud, o rigor visa atingir a proposta de resgatar a mágica primitiva 
que foi perdida pelo teatro, pelo esquecimento das raízes, propõe uma revisão dos valores que 
estão sendo impostos a esta cultura. O Teatro da Crueldade é um grito de protesto contra a 
destruição da existência. Sobre o Teatro da Crueldade, Artaud afirma:  
 
[...] é mais do que um teatro social, o teatro da angústia humana em reação 
contra o destino... é um teatro repleto de gritos que não são de pavor mas de 
ódio, e ainda mais do que ódio, do sentimento do valor da vida (ARTAUD 
apud FELÍCIO, 1996, p. 120). 
 
Artaud esclarece que o termo cruel não é no sentido de arrancar sangue, de mutilação 
mútua. Se para Artaud ser cruel é afetar todos os sentidos do espectador, é necessário que a 
arte não permaneça imóvel, acomodada na tarefa de representar e distrair o público. O teatro 
precisa buscar esta crueldade que libera espaço na consciência “[...] uma crueldade ontológica, 
ligada ao sofrimento de existir e a miséria do corpo humano” (ARTAUD, 1999, p. 103).  
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Para Derrida, os textos e as manifestações de Artaud, não sugerem um tratado de 
prática teatral, mais do que isso, é uma “[...] súmula de preceitos, um sistema de críticas 
abalando o todo da história do ocidente”. É uma crítica ou um apelo para que a arte e a cultura 
de maneira geral possam recuperar a percepção, o rigor, a sensibilidade em relação à vida, e a 
imaginação. Pois a crueldade não está ligada à destruição, ao nulo, ao negativo, mas sim à 
vida, à necessidade da existência.  
 
O teatro da crueldade não é uma representação. É a própria vida no que ela 
tem de irrepresentável. A vida é a origem não representável da 
representação... Disse portanto “crueldade”, como teria dito “vida” 
(ARTAUD apud DERRIDA, 1971, p. 152). 
 
Na arte, a tendência é que as formas de representação se moldem e percam as forças 
que a geraram e levando-as a cristalizarem-se, perder a vitalidade. Para Artaud, no momento 
em que se parou de praticar a imaginação o teatro ocidental perdeu sua força e seu volume. 
Segundo Derrida, a representação cruel deve investir-nos, alterar-nos, tirar-nos do 
estado comum. No entanto, o teatro de Artaud não é um teatro do inconsciente, Derrida afirma 
o contrário. “A crueldade é a consciência, a lucidez exposta” (DERRIDA, 1971, p. 165). E 
coloca ainda que a crueldade deve acontecer no sentido de uma festa, em que os espectadores 
são investidos, mas não lhes arranca a consciência. Do contrário, será um espetáculo nulo, sem 
força e que perverte a idéia da crueldade.  
Qual o teatro que estaria de acordo com estas propostas de Artaud? Derrida considera 
que não é possível decidir com exatidão o que torna um espetáculo fiel a este pensador, no 
entanto, direciona para aspectos e/ou casos do teatro moderno, que certamente os tornam 
infiéis. Dentre estes aspectos, o mais relevante nesta pesquisa é o teatro não político. A este 
respeito, o filósofo considera que “A festa tem de ser um ato político. E o ato de revolução 
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política é teatral” (DERRIDA, 1971, p. 168; grifo do autor). 
Dentre as cartas que Negri escreve sobre artes, em alguns trechos destaca o significado 
e a importância da manifestação artística como instigadora e como potencial indispensável 
para a revolução e chama a atenção para uma determinada alegria e possibilidade de vida que 
a arte oferece: 
 
Querido Raúl, no sé si He sido capaz de darte el sentido de la revolución que 
hemos vivido em estas últimas décadas. Si ya no hay arte, se debe solo a que 
los corpos se han reapropriado de El; está verdaderamente por todos os lados 
em las prácticas de la multitud; dentro de los cuerpos el arte experimenta 
nuevas posiciones metamórficas: cuánto puede el cuerpo! Así, el arte es vida, 
es incorporación, es trabajo[...] El arte há dejado de ser uma conclusión; AL 
contrário, es um pressupuesto. Sin alegria, sin poética, yá no habrá 
revolución. Uma vez más el arte se há anticipado a la revolución (NEGRI, 
2000, p. 80). 
 
Se podemos falar em revolução aliada à arte, referimo-nos realmente à uma festa como 
ato político, que parte em busca de sujeitos capazes de imaginar, de criar pensamentos outros 
que possibilitem uma vida, uma potência de vida que possa emergir em qualidades de alegria, 
paixão e de descobertas. Partindo do pressuposto que Artaud manifestava-se indignado contra 
a existência esvaziada e sem propósitos, considero que ele clamava por uma festa da vida e 
que para isto era necessário uma revolução no espírito e para isto, o teatro precisava deixar de 
servir aos moldes tradicionais do texto dramático e arriscar-se pelo viés da imaginação, da 
magia e da linguagem cênica. 
Quando alio conceitos de política, poder  e sujeição às obras de Artaud, falo de  uma 
política de luta pela vida, de transgressão dos conceitos impostos, de contaminação, assim 
como a peste. É uma revolução que habita a sociedade como um todo e suscita a vida. “Isto 
resulta em especial, do fato de substituir pela agitação política, essa revolução total que Artaud 
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prescrevia” (DERRIDA, 1971, p. 168). Suponho que é esta revolução que Artaud desejava e é 
esta festa como ato político que a arte deva ser capaz de instigar e impregnar. 
Figura 12 – Auto Retrato 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
La diferencia entre reacionários y revolucionários consiste en esto: en que 
los primeiros niegam, los segundos afirman el compacto vacío ontolófico del 
mundo. Los primeiros se callan, los segundos sufren el vacío. 
Antônio Negri 
 
Ao me deparar com este trecho da carta de Negri sobre o sublime, parei por alguns 
instantes e fiquei bastante incomodada com a sensação que me causou. A impressão foi de 
certo modo como se a minha responsabilidade como artista, diante da situação de um mundo 
desumano e vazio de sentidos fosse ainda maior. Da mesma forma, isto me ocorre por diversas 
vezes quando me deparo com trechos de cartas e obras de Artaud, onde ele fala de forma tão 
contundente sobre o esvaziamento da existência e da cumplicidade do teatro neste contexto de 
imobilidade e palidez diante da vida.  
Nesta pesquisa, busquei suscitar questões e indícios que contribuíssem para o diálogo 
entre as relações de teatro e poder, abordando alguns momentos da vida e da obra de Artaud. 
No entanto, a proposta aqui não foi em nenhum momento fazer um apanhado geral e uma 
trajetória integral do trabalho de Artaud, mesmo porque se trata de um autor que, além de ter 
em seu legado uma grande quantidade de obras, contribuiu não somente para o teatro, mas 
para diversas discussões sobre cultura, sociedade e sujeito. Ou como afirmado por Quilici: “A 
visada de Artaud corta transversalmente múltiplos níveis da existência, indo da perspectiva 
microscópica da vida dos afetos e das sensações até o plano coletivo da crítica às instituições e 
a cultura” (2004, p. 86). 
Partindo do pressuposto de que o teatro se valida como um lugar em que as perguntas 
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ganham campo e que os mistérios encontram seu espaço, a pretensão desta pesquisa tem a ver 
muito mais com a necessidade de uma atriz em criar perguntas. O intuito era buscar 
possibilidades de respostas que movam para algum caminho sobre as relações do teatro com o 
próprio viver. As respostas talvez sempre pareçam mais desinteressantes do que as próprias 
perguntas e o caminho sempre pode oferecer mais possibilidades do que o destino final. Sendo 
assim, as perguntas sempre permanecem de algum modo e procurei indagar como acho que o 
teatro pode agir nesta situação dada de relações de poder, sujeição da vida e da ética. 
Não abordo diretamente o contexto teatral brasileiro dentro das propostas desta 
pesquisa, mas parto do pressuposto de que ele dialoga com semelhantes questões apontadas 
pelos autores usados para discutir o teatro no contexto contemporâneo, tendo como base a 
experiência pessoal de trabalho. Com a ressalva de que se trata de um país de terceiro mundo, 
em que as diferenças sociais são imensas, maiores até que sua extensão que já é bem ampla. 
Sob qualquer ponto de vista que se fale de teatro no Brasil, a meu ver, falamos de lugares 
específicos, pois seria preciso uma pesquisa aprofundada e muito detalhada para apontarmos 
possibilidades de características que definam o teatro brasileiro.  
Pensando sobre as questões discutidas nesta pesquisa, o que fica mais forte para mim, 
como pesquisadora, atriz e produtora de teatro, acerca das relações entre poder e arte, é a 
capacidade que o teatro possui, ou deve possuir, de descolar o sujeito do espaço inóspito onde 
ele ocupa e oferecer-lhe outras possibilidades. A forma como isso pode acontecer no teatro, 
para mim, é por meio da possibilidade de provocar sensações e “encorajar as vontades” que, 
para Artaud, as instituições disciplinares e/ou os modos de vida e as obrigações cotidianas 
desencorajaram.  
Mas no contexto do hoje, como é possível afetar e despertar algo no espectador, já tão 
cheio de experiências sensoriais que o ambiente social atual oferece? Talvez, penso eu, pela 
via inversa, na contramão dos acontecimentos, no silêncio. Negri chama a atenção para uma 
situação do contexto contemporâneo, em que o mercado cada vez mais produz uma infinidade 
de acontecimentos que acaba por inibir a imaginação e empobrecer a memória do espectador. 
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O excesso de circulação de imagens a que temos acesso por diversas vias inibe a 
subjetividade. A potência de nossa criatividade é suprimida ou reprimida pela quantidade 
exacerbada de informações, imagens e acontecimentos que o ambiente nos oferece.  
Quando Artaud fala de recuperar uma magia perdida pelo teatro, segue um caminho 
oposto a este excesso de informações que Negri aponta e que traz pronto na bandeja a dita 
magia. Artaud fala de vãos, de aberturas, de frestas de descobertas e, para isto, talvez o 
silêncio hoje ofereça mais possibilidades do que o excesso de acontecimentos. Ou como nos 
coloca Pelbart, à respeito:  “Talvez até o artista da fome de Kafka, precise de um pouco de 
imobilidade, de palidez, de esvaziamento, para dar passagem a outras forças que um corpo 
excessivamente blindado não permitiria” (PELBART, 2007, p. 63). 
Quando proponho aqui o silêncio como via para que algo aconteça, refiro-me a um 
sentido especial de silêncio. Falo de uma famosa frase de John Cage em que ele diz que “[...] 
nenhum silêncio existe que não esteja grávido de sons” (CAGE, 1985, p. 98). Esta frase, desde 
que ouvida na graduação, habita minha memória e se transforma de acordo com o contexto em 
que faço meu trajeto como artista. Todo o tempo, quando penso e questiono o que uma obra 
artística, ou mais especificamente um espetáculo de teatro pode oferecer ao seu espectador por 
meio da imobilidade ou do silêncio, me pergunto o quão grávido de sentidos, de idéias, de 
imagens um espetáculo pode apresentar-se. 
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Figura 13 – Desenho de Artaud - La projection du veritable corps (1948) 
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Últimas palavras ou Epígrafe 
 
Tomo a liberdade de falar brevemente do último espetáculo em que atuei, intitulado 
Jantarei vestígios hoje e, se me permite, convidarei Verônica!, sob direção de Joice Lima22.  
Isto porque os processos de criação e ensaios foram permeados por minhas leituras das cartas 
de Artaud.  Neste pude experienciar algo inusitado para mim, surpreender-me com o silêncio e 
com o nada. A cada ensaio, em cada dia de preparação do trabalho, ouvíamos a seguinte 
instrução de Joice: “é menos, eu quero menos, é menor”. O desafio era justamente o não fazer 
e deixar que o vazio respirasse um pouco além do excesso costumeiro que se apresenta nas 
improvisações e nas criações de cena. 
A primeira cena deste espetáculo talvez apresente aspectos daquilo que hoje reverbera 
em mim, como ecos dessa pesquisa, ecos de tantas cartas lidas, da minha tentativa em 
compreender, com ajuda da vida-obra de Artaud, meu papel enquanto artista da cena neste 
meu tempo presente. Durante mais de dez minutos de cena, cinco atrizes, uma imagem e quase 
nada de ação. A espera é que fala, a ausência é que se comunica com o público naquele 
momento e, no caso da minha figura no espetáculo, é a ausência e a espera que a movimenta 
ou a torna imóvel, durante boa parte do tempo, quando somente o olhar é capaz de criar as 
sensações esperadas. O público permanece imóvel junto com a cena e, naquele instante, é 
possível experimentar um pouco do silêncio, a afetação naquele momento talvez venha pelo 
nada, pela falta de acontecimento. A espera de uma resposta pelas cartas enviadas? 
As obras de Artaud alteram meu modo de pensar e entender muitas coisas, 
principalmente como artista e produtora. Tendo contato com seus escritos, tornou-se 
impossível não associar algumas de suas colocações aos modos de existência ou como faço 
                                                 
22 Joice Rodrigues de Lima é mestranda do Programa de Pós-Graduação do Instituto de Artes da 
Unicamp e pesquisa as relações entre a fotografia e a cena teatral. O espetáculo Jantarei vestígios hoje e, se me 
permite, convidarei Verônica!, é parte integrante da pesquisa. 
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teatro no contexto atual de um país tão diverso, com tantos acontecimentos no campo das 
artes, com uma política cultural flutuante ou inexistente, e ainda com tantas situações de 
sujeição, como dita por Foucault. E a última - talvez pior delas - a sujeição da ética da 
existência: 
 
Se os que melhor diagnosticaram a vida bestificada, de Nietzsche e Artaud 
até os jovens experimentadores de hoje, tem condições de retomar o corpo 
como afectibilidade, como o poder de afetar e ser afetado, como fluxo, como 
vibração, como intensidade, e até mesmo como poder de começar, será que 
isso não ocorre também porque entre nós este sufocamento teria atingido um 
ponto intolerável? Não estamos nós todos nesse ponto de sufocamento que 
justamente por isso nos impele numa outra direção? Por fim, talvez haja algo 
na extorsão da vida que deva vir à tona para que esta vida possa aparecer 
diferentemente (PELBART, 2007, p. 65) 
 
Talvez existam algumas respostas ou caminhos que nos levem a amplas discussões 
sobre as possibilidades de vibração e intensidade que o teatro de Artaud pode nos oferecer. 
Continuamos com as perguntas, pois se a vida não é mais do que queimá-las, segundo o 
próprio Artaud, a dúvida talvez seja o combustível que ainda nos move e nos ajuda a queimá-
las. 
  
96 
 
 
BIBLIOGRAFIA 
 
AGAMBEN, Giorgio. O que é o contemporâneo? e outros ensaios, trad. Vinicius Nicastro 
Honesko. Chapecó: Argos, 2009. 
ALMEIDA, Verônica F. M. de. O ‘desagradável’ e a ‘crueldade’: aproximações entre o 
‘teatro desagradável de Nelson Rodrigues e o ‘teatro da crueldade” de Antonin Artaud. 
Tese de doutorado do curso de Pós-Graduação ECA – USP, 2000. 
ARENDT, Hannah. A Condição Humana, trad. Roberto Raposo. Rio de Janeiro: Forense 
Universitária, 2004. 
ARISTÓTELES. Política. São Paulo: Nova Cultural (Os Pensadores), 2000. 
ARTAUD, Antonin. Cartas Desde Rodez (1943-1944). Madri: Fundamentos, 1981. 
________. Cuadernos de Rodez. Madri: Fundamentos, 1985. 
________. História Vivida de Artaud Momo. Lisboa: Hiena, 1995. 
________. Linguagem e Vida. São Paulo: Perspectiva, 1995. 
________. Mensajes Revolucionarios. Madrid: Editorial Fundamentos, 1981. 
________. Os Escritos de Antonin  Artaud, trad e sel Cláudio Willer. Porto Alegre: L&PM 
editores, 1982. 
________. O Teatro e Seu Duplo, trad. Teixeira Coelho. São Paulo: Martins Fontes, 1993. 
_______. Oeuvres Complètes, Paris: Gallimard.         
  
97 
 
 
COLLI, Giorgio. O Nascimento da Filosofia, trad. Frederico Carotti. Campinas: Editoda da 
Unicamp, 1988. 
CUNHA, Antonio Geraldo. Dicionário Etimológico Nova Fronteira da Língua Portuguesa. 
Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1982. 
DERRIDA, Jacques. O Teatro da Crueldade e o Fechamento da Representação. In:_____A 
Escritura e a Diferença. São Paulo: Perspectiva, 1995. 
ESSLIN, Martin. Artaud. São Paulo: Cultrix, 1978. 
FELÍCIO, Vera Lúcia. A Procura da Lucidez em Artaud. São Paulo: Perspectiva,1996 
FERRACINI, Renato. Café com Queijo: Corpos em Criação. São Paulo: Hucitec, 2006. 
FOUCAULT, Michel. A Hermenêutica do Sujeito, org. Frédéric Gros, trad. Márcio Alves da 
Fonseca e Salma Tannus Muchail. São Paulo: Martins Fontes, 2006. 
________. Em Defesa da Sociedade, trad. Maria Ermantina Galvão. São Paulo: Martins 
Fontes, 1999. 
________. História da Loucura, trad. José teixeira Coelho. São Paulo: Perspectiva, 1987 
________. Microfísica do Poder, org. e trad. Roberto Machado. Rio de Janeiro: Graal, 1992. 
________. Nascimento da Biopolítica. In:______. Resumo dos Cursos do Collège de 
France. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1997. 
________. Vigiar e Punir: Nascimento da Prisão, trad. Raquel Ramalhete. Petrópolis: 
Vozes, 1987. 
GARCIA, Silvana. As Trombetas de Jericó: Teatro das Vanguardas Históricas. São Paulo: 
  
98 
 
 
Hucitec, 1997. 
GALENO, Alex. Antonin Artaud: a revolta de um anjo terrível. Porto Alegre: Sulina, 2005 
GUÉNOUM, Denis. A exibição das palavras, Trad. Fátima Saadi. Rio de Janeiro: Teatro do 
Pequeno Gesto, 2003. 
LECHTE, John. 50 Pensadores Contemporâneos Essenciais: Do Estruturalismo à Pós 
Modernidade. Rio de Janeiro: Difel, 2002. 
LEHMANN, Hans-Thyes. Teatro Pós-Dramático, trad. Pedro Süssekind. São Paulo: 
Cosacnaify, 2007. 
________ . Teatro Pós-Dramático e Teatro Político, trad. Raquel Imanishi. In:______ Sala 
Preta – Revista do Departamento de Artes Cênicas da ECA-USP. São Paulo, Departamento 
de Artes Cênicas da Universidade de São Paulo, nº 4, 2004.  
MORIN, Edgar. A Cabeça bem feita, trad. Eloá Jacobina. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 
2006. 
NEGRI, Antônio. Arte y multitudo. Ocho cartas, Ed. E trad. Raúl Sanches. Madrid: Minima 
Trota, 2000. 
PELBART, Peter Pál. Biopolítica, In:______ Sala Preta – Revista do Departamento de Artes 
Cênicas da ECA-USP. São Paulo, Departamento de Artes Cênicas da Universidade de São 
Paulo, nº 7, 2007.  
PRONKO, Leonard C. Teatro: Leste & Oeste. São Paulo: Perspectiva, 1996. 
QUILICI, Cassiano Sydow. Antonin Artaud: Teatro e Ritual. São Paulo: Annablume, 2004. 
ROUBINE, Jean-Jaques. A Linguagem da Encenação Teatral. Rio de Janeiro: Jorege Zahar 
  
99 
 
 
Ed.,1998. 
SCARPETTA, Guy.  Brecht e Artaud.  In: CARY, Luz e RAMOS, Joaquim José Moura (Sel. 
e Org.).  Teatro e Vanguarda. Lisboa: Presença, 1970. 
VIRMAUX, Alain. Artaud e o Teatro. São Paulo: Perspectiva, 1990. 
  
100 
 
 
 REFERÊNCIA DAS IMAGENS 
 
Figura 1 – Pintura do rosto de Artaud - http://suzanabitterman.wordpress.com/tag/poesia/ 
Figura 2 – Desenho de Artaud - Le-Theatre-de-Cruaute - http://squarewhiteworld.com/wp-
content/uploads/2009/12/Le-Theatre-de-Cruaute-March-1946-scaled.jpg 
Figura 3 – Terceiro número da revista, La révolution Surréaliste – ARTAUD, Antonin. Oeuvres 
Complètes, Paris: Gallimard.         
Figura 4 - Artaud by Gilbert Chaudanne - 1982 oil on canvas – http://www.flickr.com/ 
photos/jonasdetarsis/86537325/ 
Figura 5 - Capa do programa do espetáculo Les Mystères de l’Amour - VIRMAUX, Alain. 
Artaud e o Teatro. São Paulo: Perspectiva, 1990. 
Figura 6 - Verso do programa do espetáculo Les Mystères de l’Amour - VIRMAUX, Alain. 
Artaud e o Teatro. São Paulo: Perspectiva, 1990. 
Figura 7 – Rosto de Artaud - http://factorserpiente.ning.com/profiles/blogs/maurice-blanchot-
sobre-antonin 
Figura 8 – Caligrafia de Artaud - http://www.gianpaologuerini.it/b_aboutyou/7_hand/ 
Figuras 9 e 10 - Cenas do espetáculo Cartas de Rodez, do Grupo Amok Teatro – imagens 
cedidas pelo grupo. 
Figura 11 - Antonin Artaud, Selbstportrait - (24. Junho de 1947, Bleistift) -  
http://arttattler.com/archivelossofcontrol.html 
Figura 12 – Auto Retrato - http://ryanplatt.net/category/exhibitions/ 
Figura 13 – Desenho de Artaud - La projection du veritable corps (1948) - http://teatro-
independente.blogspot.com/2007/04/desenhos-de-antonin-artaud.html 
 
